4 
N 
* 1 
> * 
0 h 
x 
* 


Geſchichte 


des deutſchen 


Kupferſtichen und Dalzf chmittes. 


| Don 


Dr. Carl van Lützam, 


Profeſſor an der k. k. techniſchen Hochſchule zu Wien. 


Mit Tertilluftrationen, Tafeln und Sarbendruden. 


Berlin, 
G. Grote'ſche Verlagsbuchhandlung. 


D 


Ueberſetzungsrecht wie alle anderen Rechte vorbehalten. 


Druck von Fiſcher & Wittig in Leipzig. 
Papier von der München-Dachauer Aktiengeſellſchaft für Mafchinenpapier » Sabrifation. 


| 


Vorwort. 


Die Geſchichte des deutſchen Kupferſtiches und Holzſchnittes erfreut ſich in den 
weiteren Kreiſen der Nation keiner beſonderen Popularität. Sonſt wäre die That⸗ 
ſache ſchwer erklärbar, daß der Entwickelungsgang, den die beiden edlen Künſte bei uns 
genommen haben, hier zum erſtenmal ſeine zuſammenhängende Darſtellung findet. Man 
glaube nicht, es müſſe darin von nichts anderem die Rede ſein, als von Stichel und 
Schneidemeſſer, von Atzen und Schraffieren! So wenig wie die Geſchichte der Malerei 
nur eine Geſchichte des Malens iſt, ebenſowenig darf ſich der Geſchichtſchreiber der ver- 
vielfältigenden Künſte mit den Schilderungen ihrer Technik und der Veränderungen 
derſelben begnügen. Holzſchnitt und Kupferſtich ſind die wahren Volkskünſte oder ſollten 
es wenigſtens ſein. An der Seite der Malerei und Bildnerei reden ſie unmittelbar zum 
Herzen der Nation, empfangen von dieſer Richtung und Gehalt, ſtehen in der innigſten 
Wechſelbeziehung mit dem geiſtigen Geſamtleben, mit ſeinen Wandlungen und Schickſalen. 

Der Hiſtoriker, welcher die Geſchichte der vervielfältigenden Künſte in dieſem Sinne 
begreift und darſtellt, kann die gelehrte Seite des Gegenſtandes ebenſowenig in den 
Vordergrund ſtellen, wie die techniſche. Er ſoll ſich aufzuſchwingen ſuchen zu jenen 
Höhen, auf denen Dürer und Ludwig Richter, Holbein und Menzel ſich die Hände 
reichen. Dort vernimmt er in den Atherſchwingungen, welche das Wirken dieſer 
großen Meiſter umtönen, ein Rauſchen aus der tiefſten Seele des Volkes. Er 
hört ſeine Klage, ſein Gebet; er teilt aber auch ſeinen Triumph in dem Genuß der 
Früchte jahrhundertelanger geiſtiger Arbeit, welche die unſterblichen Meiſter uns in 
ihren Werken darbieten. Dieſe recht ins volle Licht zu ſetzen und dadurch zu ihrem 
Verſtändnis beizutragen, iſt die edelſte Aufgabe des Geſchichtſchreibers. Ich würde 
glücklich ſein, wenn es mir gelungen wäre, an ihrer Löſung erſprießlich mitzuwirken. 

Jedoch über dem Weiten und Allgemeinen durfte das Einzelne und Beſondere 
nicht außer acht gelaſſen werden. Das Fach, aus dem der Stoff dieſes Buches zu 
holen war, enthält eine reiche, in ſteter Vermehrung begriffene Litteratur an Katalogen, 
Monographieen und Detailunterſuchungen. Ich bin bemüht geweſen, alle mir wichtig 
und ſicher erſcheinenden Ergebniſſe der Spezialforſchung, deren ich teilhaft werden konnte, 
der geſchichtlichen Darſtellung einzuverleiben. Auch in der Verzeichnung der quellen- 


mäßigen Litteratur bin ich ſo ausführlich wie möglich geweſen. Denn Bücher, wie 


das vorliegende, ſollen nicht nur bequeme Überſichten über den gewonnenen Stand der 
Dinge ſein, ſondern auch zum Fortſchreiten und zur Prüfung des Gebotenen die Mittel 
an die Hand geben. Als Nachträge zu den Litteraturnachweiſen mögen hier folgende 


VI Vorwort. 


noch Platz finden: erſtens W. Schmidts gelehrte Abhandlung über einige intereſſante 
Formfchnitte des fünfzehnten Jahrhunderts (München, Bruckmann, 1886) und deſſen 
Hinweis auf Georg Lemberger von Landshut als den mutmaßlichen Urheber der mit 
G. L. gezeichneten, bisher auf Georg Leigel bezogenen Holzſchnitte (Zeitſchr. f. bild. 
Kunſt, N. F. I, Chronik, Sp. 321), ſowie desſelben Autors Aufſatz über die Ehren⸗ 
pforte Maximilians in der Chronik f. vervielf. Kunſt, 1891, Nr. 2; ſodann die in der⸗ 
ſelben Nummer des genannten Blattes enthaltenen Nachträge J. Springers zu dem Werke 
des Ludwig von Siegen; ferner die von M. Lehrs gebotenen Nachweiſe über die mut⸗ 
maßlich am Niederrhein, nicht in Nürnberg zu ſuchende Heimat des Erasmus-Meiſters 
(Repertorium, XIII (1890), 54) und über die Ars moriendi als Werk des Meiſters 
E. S. (Jahrbuch d. k. preuß. Kunſtſamml. XI, 161); endlich der Verſuch H. Thodes, 
den Anteil Pleydenwurffs und Wolgemuths an der Weltchronik und am Schatzbehalter 
genauer, als es bisher gelungen war, zu unterſcheiden (Die Malerſchule von Nürnberg, 
Frankfurt a. M., Keller, 1891, 181 ff.). Die Dürer-Publikationen haben durch photo- 
typiſche Nachbildungen der vier Holzſchnittfolgen, zunächſt des „Marienlebens“ und 
der „Kleinen Paſſion“, mit einführendem Text von Br. Meyer (Leipzig 1887-89) 
noch einen Zuwachs erhalten. — Schließlich ſei bemerkt, daß das Monogramm 
H. Vogtherrs auf S. 172 umzudrehen und die „Verkündigung“ von D. Hopfer (S. 223) 
genauer als Radierung zu bezeichnen iſt, obwohl der Künſtler mehreres daran mit dem 
Stichel nachgearbeitet hat. 

Damit möge denn das Buch dem kunſtfreundlichen Leſer übergeben ſein! Sowohl 
bei der Beſchaffung der zahlreichen, zum Teil bisher noch nie reproduzierten Ab— 


bildungen, meiſtens nach Originalen des Berliner Muſeums, als auch in vielen 
ſchwierigen Detailfragen techniſcher und kunſtgeſchichtlicher Art haben mir die gelehrten 
Vorſtände der Berliner, Wiener, Dresdener und Münchener Sammlungen, vor allen 
Dr. Max Lehrs in Dresden, Prof. Hugo Bürkner ebendaſelbſt, Dr. W. Schmidt in 
München, Hofrat Dr. Birk, Dr. Chmelarz und Juſpektor Joſ. Schönbrunner in Wien, 
ihre ſtets bereitwillige Hilfe geleiſtet, wofür ich ihnen hier den wärmſten Dank ausſpreche. 


Wien, 27. Februar 1891. 


Carl von Nützoaw. 


Der deutſche 


Kupferſtich und Holkzſchnitt. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 


1. Gotiſches Laubornament. Kupferſtich. 15. Jahrhundert. 
(Oſterr. Muſeum in Wien.) 


Erſter Abſchnitt. 
Die Frühzeit bis zum Ende des fünfzehnten Jahrhunderts. 


1. Porſtufen und Anfänge. 


Nee und Holzſchnitt ſind Geiſtesverwandte der Buchdruckerkunſt. Ihr ge⸗ 
deihliches Aufblühen war nicht möglich vor dem Beginn des modernen Welt⸗ 
alters, welches den Gedanken Gutenbergs zur Reife brachte. Derſelbe Drang, welcher 
das geſchriebene Wort in Letternſatz verwandelte und es in vieltauſendfacher Wieder⸗ 
holung unter die Maſſen warf, hat auch zur Vervielfältigung des Bildes geführt, um 
dem Verlangen des Volks nach anſchaulicher Belehrung, Erbauung und Augenluſt 
Genüge zu leiſten. 

In den Bilderhandſchriften des Mittelalters können wir das Heranwachſen der 
Freude an reichem figürlichen Schmuck und die allmähliche Erweiterung der darin behan⸗ 
delten Stoffkreiſe verfolgen. Zu dem Gebetbuch und der Bibel, dem goldgeſchriebenen, 
farbenprächtigen Erzeugnis der Kloſterzelle, kommen der illuſtrierte Roman, das Helden⸗ 
und Liebesgedicht, der Römerzug eines Kaiſers oder ein anderes geſchichtliches Ereignis, 
endlich das Rechtsbuch des Schwaben- und Sachſenſpiegels mit ihrer Fülle aus Welt und 
Leben gegriffener Abbildungen. Nach dem Übergange des romanischen in den gotiſchen 
Stil, welcher den weltlichen Ständen das Vorrecht ſicherte und ſchließlich der Kunſt 
ein durchaus bürgerliches Gepräge gab, war auch das Schriftweſen ſamt der Bücher⸗ 
verzierung ein zunftgerechtes Gewerbe, ja förmliche Fabrikarbeit geworden.“) Hieraus 
erklärt ſich der handwerksmäßige Charakter, welcher dem gedruckten Bild und Bilder⸗ 
buch während des erſten Jahrhunderts ihrer Entwickelung anhaftete. 

Die lange Dauer dieſes unkünſtleriſchen Betriebs iſt auf den erſten Blick höchſt 
auffällig, wenn man die Reihe von verwandten Kunſtarbeiten in Metall und Holz, 


) K. Lambrecht, Bildercyklen und Illuſtrationstechnik im ſpäteren Mittelalter. Reper⸗ 
torium f. Kunſtwiſſ. VII, 405. 
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ſowie von frühen Druckverſuchen verſchiedener Art ins Auge faßt, welche dem eigent⸗ 
lichen Kupferſtich und Holzſchnitt voraufgingen. 

Schon den Alten war ja die Metallgravierung wohlbekannt. Sie ritzten oder 
gruben in die Flächen ihrer bronzenen Schalen, Ciſten, Spiegel u. dergl. eingetiefte 
Umrißzeichnungen, welche nur mit ſchwarzer Farbe hätten gefüllt und abgedruckt zu 
werden brauchen, um unſeren Konturſtichen aufs Haar ähnlich zu ſein. Aber zu einer 
ſolchen Verwendung lag offenbar im Altertum keine rechte Dispoſition vor. Die Kunſt 
der klaſſiſchen Völker ſtand vornehmlich im Dienſte der Offentlichkeit. Selbſt nachdem 
ſie ſchmückend ins bürgerliche und private Leben eingetreten war, blieb ſie mehr ein 
Gegenſtand heiteren Genuſſes als gemütlicher Betrachtung. Zu jener „Einkehr in das 
Volkstum,“ wie ſie das anſpruchsloſe Bildchen in ſchwarz und weiß vollzieht, fehlten 
der innerliche Zug und die intime Häuslichkeit. Überdies bekundet die antike Kunſt, 
bei aller Vorliebe für das Typiſche und Normale, einen tiefen Widerwillen gegen 
jede mechaniſche Wiederholung; ſie war ſelbſt bei handwerklicher Bethätigung dem 
Schablonenhaften, folglich auch der Vervielfältigung durch den Druck prinzipiell ab⸗ 
geneigt. — Im Mittelalter begegnen uns ebenfalls Metallarbeiten mannigfacher Art, 
welche der Technik des Kupferſtechers nahe verwandt ſind. Zu den merkwürdigſten 
derſelben gehören die mittels des Grabſtichels ausgeführten Gravierungen an dem 
berühmten Kronleuchter des Aachener Münſters, einer Widmung Friedrich Barbaroſſas. 
Dieſes wahrſcheinlich um 1165 geſtiftete Prachtwerk der Goldſchmiedekunſt giebt nach 
herkömmlicher Weiſe ein Bild des himmliſchen Jeruſalem in Geſtalt eines mit ſech⸗ 
zehn Türmen ausgeſtatteten großen Oktogons. Die Bodenflächen der Türme tragen 
auf goldenem Grunde gravierte Zeichnungen, zum Teil Szenen aus dem Leben Chriſti, 
zum anderen Teil Engelsfiguren (die acht Seligpreiſungen). Neuerdings angefertigte 
Abdrücke und genaue Nachbildungen derſelben “) erweiſen die völlige Übereinſtimmung 
der Technik mit dem Verfahren des Kupferſtechers (Abb. 2). Als Verfertiger des 
Kronleuchters, in deſſen Ausführung man übrigens mehrere Hände hat erkennen wollen, 
wird in einem alten Nekrologium der in kunſtvoller Metallarbeit wohlbewährte Frater 
Wibertus genannt. Einen Vorläufer des Martin Schongauer dürfen wir in ihm nicht 
erblicken. Denn ſeine Metallgravierungen waren nicht für den Abdruck beſtimmt, 
ſondern ſie bildeten mit der getriebenen und durchbrochenen Arbeit nur einen Teil 
der Dekoration des Goldſchmiedewerks. Unter denſelben Geſichtspunkt fallen auch 
ſämtliche Arbeiten der Niellotechnik und ihrer Nebenzweige. Hier handelt es ſich um 
die Ausfüllung der in eine Metallplatte eingravierten Tiefen durch eine dunkle Schmelz⸗ 
maſſe (niello von dem mittelalterlich-lateiniſchen nigellum, ſchwarz), welche mit dem 
Metall eine glatte Fläche bildet, aber deſſen Glanz angenehm unterbricht. In dieſer 
Weiſe ſind die herrlichen großen Grabplatten (Meſſingplatten) des ſpäteren Mittel⸗ 
alters hergeſtellt, welche in den Kirchen Norddeutſchlands (in Schwerin und Lübeck 
namentlich), dann auch in Belgien, England und Skandinavien häufig vorkommen.“) 


*) Fr. Bock, Der Kronleuchter Kaiſer Friedrich Barbaroſſas. Aachen 1863. Mit Tafeln 
und Textabbildungen. 

”*) A book of facsimiles of monumental brasses on the Continent of Europe, by the 
Rev. W. F. Creeny. Norwich 1885. Mit Photolithographien. 
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Aber ſeine Hauptanwendung fand das ſchon den alten Völkern bekannte Niello in den 
Kleinkunſtwerken der Goldſchmiede, vornehmlich ſeit dem fünfzehnten Jahrhundert, deſſen 
zierlicher Dekorationsſtil dieſe Technik zur höchſten Blüte brachte. Kußtäfelchen, Meſſer⸗ 
oder Dolchgriffe, Degenknöpfe u. dergl. wurden in ſolcher Art mit figürlichem und 
ornamentalem Zierat ausgeſtattet. Wünſchte der Goldſchmied ſchon vor dem Ein⸗ 
ſchmelzen des Niello ſich ein Bild von deſſen Wirkung zu machen, um erforderlichen 


2. Gravierung vom Aachener Kronleuchter. 
(Nach Bock.) 


Falls noch an den Umriſſen Anderungen vorzunehmen, oder wollte er ſich eine treue 
Kopie ſeiner Arbeit aufbewahren, ſo nahm er ſich von der gravierten, aber noch nicht 
niellierten Platte einen Abdruck auf Papier, nachdem er zuvor die Tiefen mit einer 
flüſſigen Schwärze ausgefüllt hatte. Das iſt offenbar die Prozedur, welche Vaſari 
meint, indem er dem florentiniſchen Goldſchmiede Maſo Finiguerra (ca. 1460) die auf 
dieſe Weiſe herbeigeführte Erfindung des Kupferſtichs zuſchreibt. Müſſen wir die 
Vaſariſche Tradition auch von der Hand weiſen, da ſich deutſche Kupferſtiche nach⸗ 
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weiſen laſſen, welche nicht unerheblich älteren Datums ſind als Finiguerra, und war 
der Abdruck dem Goldarbeiter auch nur Nebenzweck, ſo lag doch für die geſchilderte 
Niellotechnik der Ubergang zum Kupferſtich beſonders nahe und man darf getroſt den 
oft ausgeſprochenen Satz acceptieren, daß die erſten Kupferſtecher Goldſchmiede ge⸗ 
weſen find. *) 

Für den Kupferſtich handelt es ſich um den Abdruck einer vertieften Zeichnung. 
Beim Holzſchnitt iſt in der Regel das Gegenteil der Fall; das Werkzeug des Xylo- 
graphen ſchneidet oder ſticht die Tiefen aus, welche weiß bleiben ſollen, und läßt die⸗ 
jenigen Teile der Holzplatte ſtehen, welche die Farbe aufnehmen und im Abdruck 
ſchwarz erſcheinen. Auch dieſer Vorgang iſt uralt, und zwar nicht nur der Form- 
ſchnitt, ſondern auch das Druckverfahren; beide ſind trotzdem weder im Altertum noch 
im Mittelalter zu allgemeiner Verbreitung gelangt. — Die alten Agypter haben 
ihren Ziegelſteinen mittels Holzſtempel Marken aufgedrückt, wie ſie uns ebenſo in 
den Legionsziegelſtempeln der Römer zahlreich erhalten ſind. Buchſtabenſtempel ver⸗ 
wendete die helleniſche Töpferei der klaſſiſchen Zeit zur Signierung der unbemalten 
Weinamphoren von Rhodos, Knidos und Thaſos. — Auch der Zeugmuſterdruck ““) war 
den orientaliſchen Völkern ſchon früh bekannt. Daß die alten Inder farbige Kattune 
mit Holzmatrizen hergeſtellt haben, iſt eine nicht verbürgte Tradition. Einen hoc)- 
wichtigen Beitrag zur Geſchichte des mechaniſchen Abdrucks von Zeichen und Zier⸗ 
formen auf Papier aus dem frühen Mittelalter liefert hingegen die berühmte Papyrus⸗ 
ſammlung des Erzherzogs Rainer, gegenwärtig im Oſterreichiſchen Muſeum zu 
Wien. Sie umfaßt unter der Menge antiker und frühmittelalterlicher Schriftreſte, 
welche dem Archive der ägyptiſchen Stadt Arſinos im Fayum entſtammen, auch eine 
Anzahl von arabiſchen Papierſtücken mit Schutzgebeten u. a., deren Schrift und Orna⸗ 
ment fünfhundert Jahre vor Gutenberg mit Holzmodeln gedruckt ſind. Zugleich ergab 
ſich, daß die Araber bereits um die Mitte des achten Jahrhunderts n. Chr. auf der 
Drahtform geſchöpfte Papiere aus Leinenhadern zu erzeugen begonnen haben.““) — 
Wie früh ſich das Abendland, beeinflußt von dieſen orientaliſchen Erfindungen, oder 
ſelbſtändig in ähnlichen Fertigkeiten hervorgethan hat, liegt noch im Dunkel. Zu den 
merkwürdigſten alteuropäiſchen Produkten des Zeugdrucks gehört jedenfalls die aus 
dem Anfange oder aus der Mitte des vierzehnten Jahrhunderts herrührende Tapete 
von Sitten (Sion) in der Schweiz, ein etwa 2½ Meter langer und gegen 1 Meter 
breiter Leinwandſtreifen, welcher mit regelmäßig wiederkehrenden Reihen von Figuren, 
teils aus dem antiken, teils aus dem romantischen Stoffkreiſe, offenbar unter Anwen⸗ 
dung von Holzmodeln in roter und ſchwarzer Farbe bedruckt iſt. 7) Der Stil der 


) Br. Bucher, Geſchichte der techniſchen Künſte II, 7. Vergl. auch die Bemerkungen 
Fr. Lippmanns im Jahrbuch d. kgl. preuß. Kunſtſammlungen I, 16. 

540 Vergl. die Abbildungen Nr. 1 — 10 in dem für alle hier einſchlägigen Fragen grund- 
legenden und reich illuſtrierten Werke von T. O. Weigel und Ad. Zeſtermann: Die Anfänge der 
Druckerkunſt in Bild und Schrift. Leipzig 1866. 2 Bde. 

ae, J. Karabacek und J. Wiesner in den Mitteilungen aus der Sammlung der Papyrus 
des Erzherzog Rainer. Wien. Bd. III, 1887 u. ff. 
5) Beſchrieben und abgebildet von Ferd. Keller in den Mitteilungen der antiquariſchen 
Geſellſchaft in Zürich, Bd. XI, S. 139 ff. 
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Darſtellungen weiſt auf Italien, als auf den Urſprung des Werkes, hin; und ſpeziell 
für Venedig wird uns das Beſtehen von Tapetendruckereien und die Anwendung des 
Farbendrucks vermittelſt Holzmodeln aus jener Zeit urkundlich bezeugt. Reſte von 
gedruckten Pergamenttapeten, ſchwerlich jünger als die Frühepoche des fünfzehnten 
Jahrhunderts, wurden in der Bibliothek des Stiftes Melk in Niederöſterreich auf- 
gefunden. Das rot und gelb gefärbte Pergament iſt mit Muſtern in ſchwarzer und 
grüner Farbe bedruckt.“) — Auch das Vordrucken von Zeichnungen für Nadelarbeiten 
mit Hilfe von Stampiglien war dem ſpäteren Mittelalter nicht unbekannt. Zwei 
Stickereien im Germaniſchen Muſeum “) mit Darſtellungen aus dem Neuen Teſtament 
laſſen an den beſchädigten Stellen, wo der Leinenſtoff zu tage tritt, den mit ſchwarzer 
Farbe ausgeführten Vordruck erkennen. Manche der älteſten Zeit angehörige, beſonders 
große Formſchnitte ſind höchſtwahrſcheinlich zu ſolchem Zweck angefertigt und nebenbei 
dann oder auch erſt ſpäter auf Papier abgedruckt worden. Das Druckverfahren auf 
gewebtem Zeug wird von Cennino Cennini in ſeinem „Trattato della pittura“ aus⸗ 
führlich beſchrieben. Das 173. Kapitel dieſes dem Anfange des fünfzehnten Jahrhun⸗ 
derts angehörigen Malerbuches handelt „Von der Weiſe, mit der Form Gemälde auf 
Leinwand herzuſtellen.“ Die Prozedur beſtand hiernach im weſentlichen darin, daß 
man den Zeugſtoff in einen Rahmen feſt einſpannte, dann den gefärbten Model darauf 
preßte und nun mit einem Holzplättchen oder Schildchen die Unterfläche des Zeugſtoffs 
rieb, um ſo das energiſchere Haften der Farbe auf demſelben zu bewirken. Die beiden 
Vorgänge des Preſſens und Reibens, welche hier kombiniert erſcheinen, ſpielen ſelbſt⸗ 
verſtändlich auch in der Geſchichte des Papierdrucks eine Rolle und wir kommen ſpäter 
darauf zurück. — Die nächſte Verwandtſchaft mit dem Buch- und Bilddruck der 
ſpäteren Zeit hat ſchließlich die ebenfalls bereits im Mittelalter nachweisbare Herſtellung 
von Monogrammen und Initialen durch geſchnittene Stempel, an Stelle der freien 
Handſchrift oder Zeichnung. Das handſchriftliche Nekrologium des Kloſters Einſiedeln 
in der Schweiz (Kod. 305) bietet Belege dafür. Auch Engelberger Handſchriften 
aus der Zeit des Abtes Frowin (um 1147) enthalten zahlreiche, offenbar mit 
Modeln gedruckte Initialen. Ob es Metall- oder Holzſtempel geweſen ſind, welche 
dabei angewendet wurden, bleibt hier und überhaupt für die ältere Zeit ſehr fraglich. 
In jedem Falle haben wir es mit erhaben geſchnittenen Formen, alſo mit unmittel- 
baren Vorläufern des Holzſchnitts zu thun. Aber es waren das alles einſtweilen 
techniſche Handgriffe, von denen man nur beiläufig, zögernd und nicht folgerichtig 
Gebrauch machte. 

Die eigentliche Geſchichte des Kupferſtichs wie des Holzſchnittes beginnt erſt mit 
dem Zeitpunkte, in welchem die Vervielfältigung eines für dieſen Zweck hergeſtellten 
Bildes die einzige Aufgabe der Thätigkeit der beiden Künſte wird: ſei es nun, daß 
die bildliche Darſtellung für ſich allein beſteht, ſei es, daß ſie als Illuſtration ſich mit 
dem Buche verbindet. Erſt am Ausgange des Mittelalters und insbeſondere ſeit dem 
Beginne des fünfzehnten Jahrhunderts hatte ſich das geiſtige Bedürfnis nach bildlicher 
Veranſchaulichung ſo weiter Kreiſe des Volks bemächtigt und war vorzugsweiſe in 


*) Cameſina in den Mitteilungen der k. k. Zentralkommiſſion, Bd. IX, S. 95 ff. 
) Eſſenwein im Anzeiger für die Kunde der deutſchen Vorzeit, 1872, S. 146 ff. 
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Deutſchland zu einer ſo unwiderſtehlichen Macht geworden, daß nur das mechaniſche 
Verfahren des Bilddruckes den maſſenhaften Anforderungen Genüge leiſten konnte. 
Und zwar hatte dieſes Verlangen nach Bildlichkeit und Anſchaulichkeit in erſter Linie 
einen religiböſen Grund. Es iſt der Geiſt des Reformationszeitalters, der Drang, ſich 
der Heilswahrheiten unmittelbar und perſönlich zu vergewiſſern, welcher darin ſeinen 
Ausdruck findet. Unter den gedruckten Bildern jener Epoche bilden diejenigen reli⸗ 
giöſen Inhalts eine noch bei weitem größere Mehrzahl als unter den gedruckten 
Büchern der älteſten Zeit. Das Buch war auch für Schulzwecke und für die Gelehrten 
da; das Bild hatte die große Laienwelt, den gemeinen Mann im Auge. Was dem 
Vornehmen und Reichen die Tafelmalerei und Miniaturmalerei darboten, den Schmuck 
der Hauskapelle, den Erbauungsſtoff der ſtillen Andachtsſtunde: dafür mußte der 
Bilddruck bei dem Armeren ſorgen. Dieſer kaufte ſich das Blättchen auf dem Jahr- 
markt vor der Kirchenthür, brachte ſich ſeinen Schutzheiligen von der Wallfahrt heim, 
heftete ihn an die Wand, an die Bettſtätte, an die Stall- oder Zimmerthür. Der 
„Prieff an der Wand,“ das Erzeugnis des „Briefmalers“ oder „Briefdruckers,“ wie 
die Verfertiger dieſer in der Regel kolorierten und mit gedruckten Unterſchriften ver⸗ 
ſehenen Holzſchnitte genannt wurden, war das allgemein verbreitete Stück volkstüm⸗ 
licher Kunſt in der Behauſung des Bürgers und des Landmannes. Und ſo iſt es ja 
Ran manchen Orten heute noch. Der handwerksmäßige Betrieb zur Erzeugung dieſer 
oft rohen Marktware wird hieraus vollkommen erklärlich. Er gilt namentlich für den 
Holzſchnitt. Die alten Stöcke wurden jahrelang immer neu abgedruckt und, wenn 
ſie endlich abgenutzt waren, durch Kopien erſetzt. Ein höherer Zug mag von vorn— 
herein im Kupferſtich gelegen haben. Das ſauber gedruckte, oft recht geſchmackvoll 
kolorierte Bildchen ward in das Andachtsbuch, in das Miſſale geklebt; es konnte ſelbſt 
dem verwöhnten Auge die Miniatur erſetzen. Aber auch hier drängte ſich der Maſſen⸗ 
bedarf ein; Kupferſtiche wurden ebenſo wie Holzſchnitte auf Meſſen, den „Heiltums⸗ 
märkten,“ feil gehalten und in den Kloſterwerkſtätten oder auch von bürgerlichen 
Meiſtern fabrikmäßig hergeſtellt. So erklärt ſich die Menge von ſchlechten handwerk⸗ 
lichen Kopien und Nachahmungen, welche der älteſte Kupferſtich neben den wahrhaft 
künſtleriſchen Arbeiten aufzuweiſen hat. — Was hier von dem einzelnen Bild gejagt 
iſt, das gilt dann in gleichem Umfange von der Buchilluſtration. Auch fie dient zus 
nächſt faſt ausſchließlich religibſen Zwecken. Die Andachtsbücher, die „Armenbibel,“ 
der „Heilſpiegel,“ der „Beichtſpiegel,“ „Der Seele Troſt,“ das Evangelienbuch, die 
Apokalypſe u. a., find aneinander geheftete Reihen von Holztafeldrucken, ſogen. Block- 
bücher, deren Bildern zum beſſeren Verſtändnis einige Zeilen Text in Proſa oder 
Verſen unten angefügt zu ſein pflegen. Nicht zur Augenweide, ſondern zur Belehrung 
und zur Kräftigung des Glaubens an die Wahrheiten des Chriſtentums wurden dieſe 
Bilderbücher hergeſtellt. Das Bild iſt ein Werkzeug der religiöſen Volkslitteratur. 

Übrigens wollen auch die Keime weltlicher Art und Kunſt in dieſen Inkunabeln 
des Bilddruckes vollauf gewürdigt ſein. Der Wiſſensdrang der neuen Zeit führte der 
Phantaſie eine Fülle bisher ungeahnter Stoffe zu; Natur und Geſchichte erſchloſſen 
ihre Quellen. Abbildungen von Pflanzen und Tieren, Anſichten von Städten und 
Naturwundern, hiſtoriſche Ereigniſſe, merkwürdige Perſönlichkeiten ziehen an uns vor⸗ 
über, wenn wir die älteſte Illuſtrationslitteratur durchmuſtern. Zu den Geſtalten 
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aus dem Altertum geſellen ſich die Helden des Mittelalters, zu der Heiligenlegende 
kommt das Fabelbuch. Nicht nur die Schätze an kirchlichen Geräten und Gefäßen, 
die heiligen Gewänder und Reliquiarien, ſondern auch die Reichskleinodien, merk⸗ 
würdige Gebäude, Bauteile und Ornamentmuſter werden abgebildet. Der Kalender 
wird mit gedruckten Monatsbildern ausgeſtattet. Endlich forderte der geſellige Ver⸗ 
kehr ſchon ſeit lange ſeinen Teil an bildlichem Stoff. In unſeren mit Bildern und 
Sprüchen verzierten Neujahrswünſchen hat ſich eine uralte Gepflogenheit erhalten, 
welcher man damals am liebſten durch die Überſendung eines Holzſchnittes mit paſſend 
gewählter Unterſchrift entſprach. Auch Einblicke in das häusliche Leben thun ſich auf. 
Der Humor und die Satire erheben ihre Stimme. Die weiteſte Verwendung aber 
fanden Kupferſtich und Holzſchnitt bei der Fabrikation der Spielkarten. Im Mittel⸗ 
alter hatte man dieſe durch Malerei hergeſtellt; jetzt wurden ſie zu einer der ergie⸗ 
bigſten Aufgaben der vervielfältigenden Kunſt.“) 

So war der Boden in jeder Hinſicht vorbereitet und eine große Menge von 
geiſtigen und materiellen Bedürfniſſen geſchaffen, um zur üppigen Reife zu bringen, 
was jahrhundertelang auf die Geburt gewartet hatte. Deutſchland kann ſich rühmen, 
die tüchtigſten Kräfte zu dieſer epochemachenden Entwickelung beigeſtellt zu haben. 
Ihre Thätigkeit haben wir nun näher ins Auge zu faſſen. 


2. Der Kupferſtich des fünffehnten Jahrhunderte. 
a. Die älteſte Technik. 


Wie dunkel und rätſelvoll auch die Anfänge des deutſchen Bilddruckes immer noch 
ſein mögen, ſo viel ſteht doch wohl gegenwärtig feſt, daß der Holzſchnitt in Deutſchland 
mindeſtens ein halbes Jahrhundert früher als der Kupferſtich zur Ausbildung und 
weiteren Verbreitung gekommen iſt. Wir glauben trotzdem hier den Kupferſtich vor⸗ 
anſtellen zu ſollen, weil uns in der Geſchichte ſeiner Entwickelung die erſten Perſön⸗ 
lichkeiten von wahrhaft künſtleriſcher Natur und Eigenart begegnen. Es lag ſchon 
in dem Urſprunge des Kupferſtichs aus der Goldſchmiedewerkſtatt von allem Anbeginn 
ein geiſtig feinerer Zug, welcher dem aus der Modelfabrik des Zeugdruckers hervor⸗ 
gegangenen Holzſchnitte fehlte. Dazu kam der oben geſchilderte Maſſenbedarf an 
billigem Anſchauungsmaterial für das Volk, welchem der Holzſchnitt lange Zeit hin⸗ 
durch nur auf Koſten der Kunſt zu entſprechen vermochte. 

Die Technik des deutſchen Kupferſtichs blieb durch den ganzen Verlauf des fünf⸗ 
zehuten Jahrhunderts eine ſehr einfache.“) Die Werkzeuge, deren ſich die älteſten 
Stecher bedienten, waren Stichel und Punze des Goldſchmiedes. Dazu kam ſpäter 
die kalte Nadel zur Ausführung feinerer Strichlagen. Auch Schaber und Polierſtahl 


) R. Eitelberger v. Edelberg, Geſammelte kunſthiſtoriſche Schriften III, 262 ff.: Uber 
Spielkarten. 

**) Abr. Bosse, Traité des manieres de graver en taille douce sur l’airain, par Peau 
forte ete. Paris 1645; deutſche Bearbeitung von G. A. Böckler, Radierbüchlein u. ſ. w. Nürn⸗ 
berg 1652; J. Longhi, Die Kupferſtecherei; deutſch von C. Barth. Hildburghauſen 1837; 
J. A. Börner, Archiv für die zeichnenden Künſte IX, 200 ff. Leipzig 1863; B. Bucher, Ge⸗ 
ſchichte der techniſchen Künſte II, 4 ff. 


— 


10 Erſter Abſchnitt. 2. Der Kupferſtich des fünfzehnten Jahrhunderts. 


waren unentbehrlich. Als das Hauptinſtrument des Kupferſtechers iſt der Stichel 
zu betrachten und derſelbe muß damals im weſentlichen die nämliche Geſtalt und 
Zurichtung beſeſſen haben, wie der Grabſtichel unſerer Zeit: ein vierkantiger, vorn 
abgeſchrägter Stahlſtift von verſchiedener Stärke und bald ſpitzerem oder breiterem 
Anſchliff, mit einem pilzförmigen hölzernen Heft, welches bei der Arbeit in die innere 
Handfläche geſtemmt wird. Mit dieſem Werkzeuge pflegen zunächſt die Umriſſe der 
Figuren und Gegenſtände, die Gewandfalten und inneren Gliederungen höchſt ſorg— 
fältig und oft energiſch eingegraben zu fein, während zur Schattengebung und Model- 
lierung zartere Strichlagen, einfache oder gekreuzte, angewendet wurden. Man ſieht 
es der ganzen Ausführung an, daß ſie aus der Technik des Metallarbeiters, aus der 
Goldſchmiedewerkſtatt, hervorgegangen iſt. Ihr Charakter iſt ein vorwiegend zeichne— 
riſcher. Außer den Umriſſen ſind beſonders alle feineren Details, Haare, Schmuck⸗ 
ſachen, auch Nebendinge, wie das Pelzwerk am Koſtüm, oft mit der größten Sauberkeit 
in engen, zarten Strichen ausgeführt: freilich alles nach einer und derſelben Weiſe, in 
der Regel ohne ſtoffliche Unterſcheidung, ohne Rückſicht auf den Lokalton und auf die 
Luftperſpektive. Der Himmel erſcheint gewöhnlich weiß, in der einfachen Papierfarbe, nur 
ſelten von Wölkchen belebt, welche dann häufig viel zu ſchwer und feſt in den Um⸗ 
riſſen ſind, um der Wahrheit nahe kommen zu können. Da die Stiche der früheſten 
Zeit gewöhnlich auf Kolorierung berechnet waren, wiegt bei ihnen die Umrißzeichnung 
in derben Strichen vor. Die Farben ſind entweder mit Patronen oder aus freier 
Hand aufgetragen; außer der Fleiſchfarbe ſind roter Lack, ein gelbliches Braun und 
Grün die gebräuchlichſten Töne. Erſt nachdem von der Bemalung abgeſehen wurde, 
trat die Kunſt des Modellierens durch feinere Strichlagen in ihr Recht. Und dieſe 
mögen von den Meiſtern der zweiten Hälfte des Jahrhunderts nicht nur mit dem 
Stichel, ſondern auch bisweilen mit der kalten Nadel oder Schneidnadel ausgeführt worden 
ſein: einem ſpitzen, im Körper kreisrunden Inſtrument, welches wie ein Zeichenſtift 
gehandhabt wird. Da ſich beim Einritzen oder Eingraben in die Metallfläche ſtets 
ein höherer oder niedrigerer Rand (Grat, Bart) zu bilden pflegt, ſo müſſen auch die 
alten Kupferſtecher zum Entfernen desſelben ſich eines Schabeiſens bedient haben. 
Ebenſo war ihnen, wie bemerkt, ſicher ein ähnliches Inſtrument wie unſer Polierſtahl 
bekannt, um den Grund, welcher beim Drucken weiß bleiben ſollte, vollkommen glatt 
und rein herzuſtellen. 

Wie der Linienſtich, ſo iſt auch die Punktiermanier, von welcher ſich gleichfalls 
im fünfzehnten Jahrhundert ſchon die Spuren finden, aus der Goldſchmiedetechnik 
abzuleiten. An Stelle der eingegrabenen Striche treten hier mit der Punze oder 
mit einem ſpitzen Hammer eingeſchlagene Punkte, welche die Schattierung bilden. 
Die Wirkung iſt derjenigen der Schrotblätter ähnlich, nur daß bei dieſen die einge⸗ 
ſchlagenen oder eingebohrten Punkte ebenſo wie die eingeſchnittenen Linien weiß 
bleiben, alſo eine dem Holzſchnitt verwandte Beſtimmung haben, weshalb wir ſie auch 
mit dieſem zuſammen betrachten werden. — Radierung, Schabkunſt und die übrigen 
an den Kupferſtich anzureihenden Arten der Technik entſtammen ſpäteren Jahrhunderten. 

Als die Gravierarbeit des Goldſchmieds zur vervielfältigenden Kunſt führte, trat 
an Stelle des Edelmetalls die Kupferplatte; nur ausnahmsweiſe mag ein weicheres 
Material verwendet worden ſein; ſpäter kam die Eiſenplatte hinzu. Beim Kupfer 


Anonyme Meiſter und Monogrammiften. 11 


ſind Widerſtandsfähigkeit und Nachgiebigkeit, Hartes und Mildes in ſo glücklicher Weiſe 
gemiſcht, ſein Korn hat ſo viel metalliſche Kraft und fügt ſich andererſeits aufs ge⸗ 
ſchmeidigſte den Anforderungen an eine glatte, reine Oberfläche, daß man ſeine 
Unerſetzlichkeit bald erkennen mußte. Maſſenhaftte Druckauflagen kann es allerdings nicht 
liefern. Die zahlreichen Kopien alter Kupferſttiche finden darin ihre Erklärung, daß 
die Originalplatten bald abgenutzt waren. Chemiſche Vervielfältigungen der Platten 
gab es noch nicht; die Verſtählung des Kupfers zur Erhöhung ſeiner Abdrucksfähigkeit 
iſt bekanntlich erſt eine Errungenſchaft unſerer Zeit. 

Die Druckfarbe der älteſten deutſchen Stüche hat einen bräunlichen, blaſſen Ton, 
der oft der Biſterfarbe ſich nähert. Allmählich tritt in dieſer Hinſicht eine Vervoll⸗ 
kommnung ein und namentlich die deutſchen Stecher der zweiten Hälfte des fünf- 
zehnten Jahrhunderts legten auf ſchöne, nicht rußige, ſondern transparent ſchwarze 
Farbe großes Gewicht. Hand in Hand damit ging die Vervollkommnung des Drud- 
verfahrens und des Papiers. Die älteſten deutſchen Kupferſtiche ſind mit dem Ballen 
oder mit der Walze gedruckt und laſſen die Spuren dieſes unentwickelten Verfahrens 
deutlich erkennen. Seit der Mitte des Jahrhunderts begegnen uns, am früheſten in 
Süddeutſchland, mittels der Druckerpreſſe hergeſtellte Blätter, welche hinſichtlich der 
gleichmäßigen Kraft und Klarheit des Druckes nichts zu wünſchen übrig laſſen. Das 
Werk Martin Schongauers bezeichnet auch in dieſer Hinſicht den Höhepunkt der Kunſt 
ſeiner Zeit. Die beſten Drucke vom Ende des Jahrhunderts ſind auf feſtes, gut 
geleimtes Papier gedruckt. Aus den Fabrikmarken (Waſſerzeichen) der alten Papiere 
kann man häufig auf die Herkunft der Drucke und der Stiche ſchließen.“) Bisweilen 
freilich hat ſich ein ſolcher Schluß auch als gewagt herausgeſtellt. Obgleich gewiſſe 
Zeichen bisher nur in einem beſtimmten Umkreiſe nachweisbar find, z. B. das 
Lilienwappen, das Herz, die Zange nur in Niederdeutſchland, ſo darf man daraus 
doch keine zu weit gehenden Folgerungen ziehen. Denn abgeſehen von der Verwen- 
dung ähnlicher oder völlig übereinſtimmender Waſſerzeichen in verſchiedenen Fabriken 
hat man damals ohne Zweifel, ebenſo wie heute, ſich durchaus nicht immer nur ein⸗ 
heimiſcher Sorten bedient, ſondern Papier wie Farbſtoff auch von auswärts bezogen. 


b. Anonyme Meiſter und Monogrammiſten. 


Die Meiſter, welchen wir die älteſten erhaltenen Kupferſtiche verdanken, erſcheinen 
uns heimat⸗ und namenlos. Nur einige haben ihre Blätter datiert, andere die An⸗ 
fangsbuchſtaben ihres Namens, vielfach in Verbindung mit allerhand Werkzeichen, 
gewöhnlich am Fuß oder auch in der Mitte des oberen Randes der Stiche, als 
Monogramme beigefügt. Regelmäßig kommen ſolche Monogramme erſt in der 
zweiten Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts vor. — Aber ſeit man dieſe oft 
koſtbaren Überbleibſel zu ſammeln und kritiſch zu vergleichen begonnen hat,“) iſt 


) Eine Zuſammenſtellung alter Waſſerzeichem findet ſich bei Weigel und Zeſtermann, An⸗ 
fänge der Druckerkunſt, Bd. II, Taf. I-III. 

**) Den erſten Verſuch einer allgemeinen Überſicht der deutschen Kupferſtichgeſchichte machte 
C. H. v. Heinecken in ſeinen „Neuen Nachrichten von Künſtlern und Kunſtſachen“ (Dresden 
1786). Als grundlegende Verzeichniſſe bleiben der namentlich auf dem Material der Wiener 
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auch eine geſchichtliche Gruppierung derſelben möglich geworden. Es ergiebt ſich mit 
großer innerer Wahrſcheinlichkeit, daß die deutſche Kupferſtecherei, ebenſo wie die 
deutſche Malerei jener Epoche, von den niederrheiniſchen Gebieten gegen Süden 
ſich entwickelt und hier namentlich in Franken und am ſchwäbiſchen Oberrhein ihre 
Hauptpflegeſtätten gefunden hat. Köln und Nürnberg, die alten Kunſt- und Hand⸗ 
werkszentren, die blühenden Sitze der Malerei und der Goldſchmiedarbeit, haben auch 
auf den verwandten Betrieb des Kupferſtichs grundlegenden Einfluß geübt; für die 
ſpäteren Dezennien des Jahrhunderts treten daneben die ſchwäbiſch⸗ elſäſſiſchen Orte 
in den Vordergrund. 

Bei ſämtlichen Erſcheinungen des Kunſtlebens der damaligen Zeit erhebt ſich die 
Frage, wie ſie ſich zu den großen flandriſchen Erneuerern der Malerei verhalten. Die 
deutſche Kunſt ging, trotz aller nachweisbaren Beeinfluffung durch die niederländiſchen 
Stammverwandten, ihren eigenen Weg und vor allem that dies der deutſche Kupferſtich. 
Er verzichtet auf die harmoniſche Schönheit und den maleriſchen Glanz der flandriſchen 
Schule; aber er bewahrt ſich dadurch ſeine deutſche Eigenart, die Innigkeit der Em⸗ 
pfindung und die rückſichtsloſe Wahrheitsliebe. Beim Durchmuſtern der Hunderte von 
Blättern der deutſchen Meiſter des hier geſchilderten Zeitalters wird uns nur ſelten 
der Strahl ungebrochener Schönheit und Grazie treffen, obwohl in der beſeelten Stichel— 
führung ſelbſt oft ein eigener Zug von Anmut liegt. Tiefe des Gemüts, Kraft und 
Lebendigkeit müſſen uns für den Mangel an formaler Schönheit entſchädigen. Auch 
dieſe Denkmäler bezeugen es wieder, daß der Geiſt des Volkes, aus dem fie hervor⸗ 
gegangen, nicht auf Genuß, ſondern auf ernſtes Denken und harte Arbeit gerichtet 
war. Der Marienkultus, das ideale Erbteil des Mittelalters, ſchwebt darüber, wie 


eine ſanfte Muſik, an welcher die weicher geſtimmten Seelen ſich erbauen. 

Unter den allerfrüheſten Reſten des deutſchen Kupferſtichs begegnen uns mehrere 
liebliche Madonnenbildchen, welche ganz den Geiſt der niederrheiniſchen Malerſchule 
atmen. W. Schmidt, welcher zwei der Blättchen zuerſt publiziert hat, ſagt darüber 


Sammlungen beruhende „Peintre-graveur“ von A. Bartſch (Wien 1803 ff.) und für die erſten 
Jahrhunderte bis zum Ende des ſechzehnten das unter dem gleichen Titel erſchienene reich— 
haltige Werk von J. D. Paſſavant (Leipzig 1860 ff.), ferner G. K. Naglers Monogrammiſten 
(München 1858 ff.) immer noch unentbehrliche Hilfsmittel. Vergl. dazu den gehaltvollen Aufſatz 
von A. Springer, Bilder aus der neueren Kunſtgeſchichte, 2. Aufl. II, 3 ff. und von den 
Spezialforſchungen aus jüngſter Zeit beſonders W. Schmidts Inkunabeln des Kupferſtichs im 
kgl. Kabinett zu München (München 1887), ſowie desſelben Autors Aufſatz: Zur Geſchichte des 
älteſten Kupferſtichs, Repertorium f. Kunſtwiſſ. X, 126 ff., und die verſchiedenen, auf umfaſſender 
Denkmälervergleichung beruhenden ikonographiſchen Studien von M. Lehrs, namentlich den 
Katalog der im Germaniſchen Muſeum befindlichen deutſchen Kupferſtiche des fünfzehnten Jahr⸗ 
hunderts, Nürnberg 1888, und desſelben Verfaſſers kritiſche Beiträge zur Kenntnis der älteſten 
Monogrammiſten in Bd. IX ff. des Repertoriums f. Kunſtwiſſ., in erſter Linie die Arbeit über 
den deutſchen und niederländ. Kupferſtich des fünfzehnten Jahrhunderts in den kleineren Samm⸗ 
lungen. Von Lehrs haben wir einen den wiſſenſchaftlichen Anforderungen der Zeit entſprechenden 
Peintre-graveur des fünfzehnten Jahrhunderts zu erwarten. — Vorzügliche heliographiſche 
Reproduktionen der ſeltenſten und intereſſanteſten Stiche des fünfzehnten und ſechzehnten Jahr⸗ 
hunderts (aller Schulen) bieten die ſeit 1886 im Erſcheinen begriffenen wertvollen Publikationen 
der „Internationalen chalkographiſchen Geſellſchaft.“ Man vergl. auch die heliographiſche Publi⸗ 
kation von Amand⸗Durand, mit Text von G. Dupleſſis (Paris 1875 ff.). 
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(a. a. O. S. 4, zu Taf. II, 1 u. 2): „Dieſer Stecher ift noch ein Kind der liebens⸗ 
würdigen weichen vor-van⸗Eyckſchen Kunſt: er beſitzt Süße und Reinheit der Empfin⸗ 
dung, jedoch geraten ihm bewegte Kompoſitionen ſchlecht.“ Den letzteren Zug teilt 
der Stecher mit den alten Kölner Malern, von denen ihm in der Geſichtsbildung, in 
der Form und Bewegung der Hände, in der Gewandbehandlung und in anderen 
Punkten beſonders der Urheber des Kölner Dombildes, Stephan Lochner, ver- 
wandt iſt. 

Derſelben Richtung, oder nach der Anſicht des eben genannten Autors ſogar der- 
ſelben Perſönlichkeit, gehört das älteſte deutſche in Kupferſtich ausgeführte Kartenſpiel 
an, welches wir noch beſitzen. Es iſt zugleich eines der ſchönſten ſeiner Art und 
man pflegt den Meiſter, der es geſtochen, gewöhnlich nach dieſem Werke ſchlechthin 
als den „Meiſter der Spielkarten“ zu bezeichnen.“) Von ihm rühren auch die 
Gefangennehmung Chriſti bei Weigel und Zeſtermann (Auf. der Druckerkunſt, Nr. 429), 
das Martyrium der heil. Katharina in München (Paſſavant, P. Gr. II, 238, 187) 
und der Chriſtus als Schmerzensmann in der Sammlung Malcolm zu London her. Das 
Kartenſpiel (im ganzen aus ſechs Farben zu je vier Figuren- und neun Zahlenkarten 
beſtehend, von denen man jedoch gewöhnlich nur je vier Farben, alſo zweiundfünfzig 
Karten, zu einem Spiel vereinigte) iſt in den gut erhaltenen Exemplaren von un⸗ 
gemein kräftiger und lebensfriſcher Ausführung des Stichs, die Druckerſchwärze tiefer 
als gewöhnlich, die Kartenfarbe mit der Schablone nachher aufgedruckt. Die Unter⸗ 
ſcheidungszeichen der ſechs Kartenfarben, welche nach deutſcher Art der lebendigen 
Natur entnommen find (1. Roſen, 2. Cyklamen, 3. Wilde Menſchen, 4. Vögel, 
5. Hirſche und Elentiere, 6. Löwen und Bären) und die Figurenkarten jeder Farbe 
(König, Dame, Ober, Unter) gaben dem Stecher Anlaß zu der mannigfaltigſten Be- 
thätigung ſeiner Meiſterſchaft und er bewegte ſich in dieſem weiten Gebiete ſtets mit 
gleicher Anmut und Sicherheit. — In ſpäteren Blättern zeigt der Kartenſtecher einen 
ſtrengeren, eckigeren Stil, den er ebenfalls mit großer Geſchicklichkeit handhabt. 
Man ſieht klar: dieſe feſte Technik war das Ergebnis einer langen Schulung, deren 
Traditionen aus der Werkſtatt der Goldſchmiede ſtammen. 

Der erſte deutſche Stecher, für deſſen Zeitbeſtimmung uns ein ſicherer Anhalts⸗ 
punkt vorliegt, iſt der Urheber der Folge von ſieben Blättern mit Darſtellungen aus 
der Leidensgeſchichte Chriſti, welche aus der ehemaligen Sammlung Renouvier zu 
Montpellier 1881 in das Kupferſtichkabinett des Berliner Muſeums übergegangen 
find. Es iſt das einzige bekannte Exemplar dieſer Blätterfolge, deren große kunſt⸗ 
geſchichtliche Bedeutung darin beſteht, daß ſich darunter der älteſte datierte Kupferſtich 
befindet, welchen man kennt. Wir führen denſelben in getreuer Nachbildung vor (Abb. 3). 
Das die Geißelung Chriſti darſtellende Blatt iſt an dem gotiſch verzierten Gebälk in 
der Mitte des oberen Randes mit der Jahreszahl MEC CEN TNA (1446) verſehen. Wie 
das Beiſpiel veranſchaulicht, haben wir es hier mit Außerungen jenes oft übertriebenen 
Realismus zu thun, welcher die deutſche Kunſt jener Tage kennzeichnet. Beſonders 
tritt dieſer Zug in den Darſtellungen der Marterſzenen hervor, wo Henker und Kriegs— 


) Bartſch, P. Gr. X, 80 ff.; Paſſavant, P. Gr. II, 70 ff. u. 247; M. Lehrs, Die älteſten 
deutſchen Spielkarten, Dresden 1885; W. Schmidt, Repertorium f. Kunſtwiſſ. X, 128 ff. 
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knechte zu ſchildern waren, deren rohe und gemeine Erſcheinung oft bis an die Grenze 
unfreiwilliger Komik geht. Der Meiſter, dem dieſe Stiche gehören, zeigt eine Reihe 
von ausgeprägten Eigentümlichkeiten: kurze Geſtalten mit dicken Köpfen, platte Füße, 
oft in Voluten geringeltes Haar, häßliche, ja grimaſſenhafte Geſichtszüge. Dabei 
aber verrät er die lebhafteſte Empfindung und bei aller elementaren Einfachheit ſeiner 
Technik doch ein gewiſſes Geſchick in der Zeichnung und im Ausdruck. Für die Be⸗ 
handlung ſind namentlich die kleinen kurzen Strichelchen charakteriſtiſch. Modellierung, 
Schattengebung, Perſpektive ſind noch im höchſten Grade mangelhaft. Einzelnes 
gemahnt unverkennbar an die Goldſchmiedetechnik. Da uns über die Heimat des 
Künſtlers jede ſchriftliche Andeutung fehlt, find wir in dieſer Hinſicht auf den Stil- 
charakter ſeiner Arbeiten hingewieſen. Dieſer deutet auf den Zuſammenhang mit der 
niederrheiniſchen Schule. 

Feſteren Boden gewinnen wir durch die Betrachtung der den folgenden Dezennien 
angehörigen Meiſter. Da tritt zuerſt Nürnberg hervor, als die mutmaßliche Heimat 
eines höchſt fruchtbaren Stechers, von deſſen Thätigkeit viele hundert Blätter und 
Blättchen zeugen. Man hat für ihn, bis wir Beſtimmteres über ſeine Perſönlichkeit 
wiſſen, den Namen „Meiſter des heiligen Erasmus“ vorgeſchlagen, weil auf 
einem ſeiner Stiche, von dem die Kupferplatte ſich erhalten hat,“) das Martyrium 
jenes Heiligen dargeſtellt iſt. Als Kulminationspunkt ſeiner Wirkſamkeit muß die Zeit 
um 1450 angenommen werden. Die Stiche des Meiſters, welche ſich größtenteils in 
ſüddeutſchen Sammlungen, beſonders zahlreich im Germaniſchen Muſeum zu Nürnberg 
vorfinden, tragen zwar ein durchaus primitives Gepräge mit manchen Unbeholfenheiten 
und Abſonderlichkeiten; aber ſie bekunden eine ſelbſtändige Kraft von unverkennbarer 
Eigentümlichkeit. Leicht zu merkende Züge ſeiner Hand ſind die faſt rechtwinkelig 
herabgezogenen Mundwinkel, die horizontalen Stirnfalten und ſchwarzen, in die Ecke 
geſchobenen Augenſterne. Für den Zeitpunkt um die Mitte des Jahrhunderts zeugt 
u. a. der beginnende knitterige Faltenwurf. An Stelle der in rundliche Zacken 
(„Zaddeln“) auslaufenden Tracht der Figuren des „Meiſters der Spielkarten“ zeigt 
ſich ein ſchlichteres Koſtüm, gürtellos bei den Frauen, weit und bauſchig bei den 
Männern. Außer den typiſchen Gegenſtänden aus dem Neuen Teſtament, den Mar⸗ 
tyrien und Heiligenfiguren, umfaßt das Werk des Meiſters auch eine Anzahl ſtreng 
und kräftig geſtochener Ornamentmuſter, höchſt wahrſcheinlich für Goldſchmiede beſtimmt, 
mit zum Teil phantaſtiſchen, zum Teil der Natur entlehnten Blättern und Blumen. 

Von ſolchen, für praktiſche Zwecke berechneten Ausnahmen und von der ſeltſamen 
Typik der Spielkarten abgeſehen, herrſcht der kirchliche Geſtaltenkreis unbeſchränkt. 
Nun aber fordern auch Welt und Gegenwart ihr Recht. Vollen Einblick in beide 
gewährt uns ein etwa gleichzeitiger Stecher, den man nach zweien ſeiner intereſſanteſten 
Blätter den „Meiſter der Liebesgärten“ nennt. Das größere derſelben iſt 
auf unſerer Tafel reproduziert. Hier weht ein Hauch von burgundiſch⸗flandriſcher Luft. 


) Im vorigen Jahrhundert im Kabinett Silberrad, jetzt im Germaniſchen Muſeum zu 
Nürnberg. Vergl. Chr. Gottl. v. Murr, Journal zur Kunſtgeſchichte II (1776), 199; M. Lehrs, 
Der Meiſter mit den Bandrollen, Dresden 1886, S. 16 ff.; desſ. Katalog d. German. Muſeums, 
S. 13 ff. und W. Schmidt, Repertorium X, 137 ff. ſowie desſ. Inkunabeln, S. 4 ff. 
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Die höfiſche Sitte, der Luxus in Trachten und Geräten, der Sinn für Natur und 
weltliche Luſt, wie ſie am Hofe Philipps des Kühnen ſich entwickelt hatten und von 
dort zunächſt auf die Niederlande übergingen, finden ihren Ausdruck in dieſer geſtalten⸗ 
reichen Kompoſition. Wir dürfen den Urheber derſelben deshalb aber nicht, wie es 
früher geſchehen (Paſſavant II, 252), zu den Niederländern zählen. Denn auch in 
Deutſchland haben alle jene charakteriſtiſchen Lebensformen, Trachten und Sitten, 
beſonders nach der Mitte des fünfzehnten Jahrhunderts, ihre Verbreitung gefunden und 


3. Geißelung Chriſti; Kupferſtich aus der Paſſion von 1446. 
(Berlin, Königl. Kupferſtichkabinett.) 


man weiſt unſeren Meiſter neuerdings mit überzeugenden Gründen der niederrheiniſchen 
Stechergruppe zu. Hauptblätter von ihm finden ſich im Germaniſchen Muſeum (Stücke 
einer Paſſionsfolge; Lehrs, Katal. S. 11), im Städelſchen Inſtitut (Auferſtehung 
Chriſti), in der Sammlung Arenberg zu Brüſſel, in Amſterdam, Berlin und a. a. O. 
Der (in unſerer Nachbildung etwas verkleinerte) „Große Liebesgarten“ führt uns in 
den Vorſtellungskreis der Minnepoeſie und des Minnelebens, aus welchem die Kunſt 
des Mittelalters und der Frührenaiffanee im Norden wie im Süden fo häufig 
ſchöpfte. Die Szeuerie bildet ein blumiger Wieſenplan, in deſſen Mitte, am Rande 
eines Bächleins, ein ſechseckiger Tiſch mit allerhand Erfriſchungen, Früchten und der⸗ 
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gleichen ſteht. Ringsherum ſind ſechs Paare von Damen und Herren in heiterer 
Unterhaltung verſammelt: das Pärchen links im Vordergrunde ſpielt Karten; rechts 
daneben ſitzt eine mit phantaſtiſchem Blumenſchmuck aufgeputzte langgelockte Schöne 
und lauſcht, mit der Laute in der Hand, den Worten des über die Bank vorgeneigten 
Herrn, der ihr aus einer Schriftrolle vorzuleſen ſcheint; im Mittelplan reicht ein 
dritter Kavalier ſeiner auf ihn zuſchreitenden Dame aus dem geöffneten Deckelgefäß 
eine Erfriſchung dar u. ſ. w. Dazwiſchen bewegt ſich am Boden wie in den Lüften 
allerhand wildes und zahmes Getier. Den Abſchluß des Plans bildet ein dichtes 
Gehölz, über dem zwei betürmte Burgen in die Lüfte ragen. Es iſt der nämliche 
Apparat, welcher auf zahlreichen Miniaturen, Tafelbildern und Wandgemälden wieder⸗ 
kehrt. Als beſonders charakteriſtiſche Züge beachte man den reichen Pelzbeſatz an den 
Gewändern, die um das Haupt geſchlungene Sendelbinde, die bei dem Kavalier im 
Mittelgrunde rechts in langen Zaddeln herunterhängt, die alten häßlichen Geſichter 
der meiſten Figuren, die ſehr ungeſchickte Wiedergabe ihrer Stellungen und Bewegungen, 
die in langen Parallellinien ſich herabziehenden, unten dreieckig gebrochenen Falten⸗ 
maſſen. Die Technik des Stichs iſt eine noch höchſt primitive. Die zarte Strichelung 
folgt nur ganz im allgemeinen den Formen und Rundungen der Geſtalt; die größten 
Tiefen ſind mittels Kreuzlagen verſtärkt. Das Erdreich iſt durch kurze ſenkrechte 
Striche dargeſtellt, vielleicht um den Raſen anzudeuten, auf dem eine Menge größten⸗ 
teils ſtengelloſer Blumen wachſen. 

Ebenfalls niederrheiniſch, wahrſcheinlich kölniſch iſt das anmutige Blatt eines anderen 
anonymen Meiſters, die in Halbfigur dargeſtellte Madonna auf der Mondſichel, welche 
wir nebenſtehend (Abb. 4) reproduzieren.“) Die Madonna iſt mit einem perlen⸗ 
beſetzten Untergewand und Mantel bekleidet und drückt voll Zärtlichkeit das Kindchen 
an ſich, das mit beiden Händen einen Roſenkranz hält. Aus den oberen Ecken, rechts 
und links von der mit Sternen beſetzten Krone der Himmelskönigin, neigen ſich zwei 
Engel herab und halten den großen Roſenkranz, welcher das Rund der Mondſichel 
umgiebt. Das liebliche Blatt atmet durchaus den Geiſt der kölniſchen Schule und iſt 
unzweifelhaft das Werk eines bedeutenden Meiſters. Die Herausgeber der Weigelſchen 
Sammlung ſetzen es in die ſechziger Jahre des fünfzehnten Jahrhunderts. 

Das iſt die Zeit, in welcher nun auch der erſte und bedeutendſte Monogrammiſt 
der deutſchen Stecherſchulen des Jahrhunderts wirkte, der „Meiſter E. S. von 
1466.“ Er hat den Gebrauch, in dieſer Weiſe mit Buchſtaben zu bezeichnen, ein- 
geführt, um dadurch eine Schutzmarke gegen unbefugte Nachahmung ſeiner Stiche zu 
ſchaffen. Außer der Jahreszahl 1466 findet ſich auf mehreren ſeiner Blätter auch 


„126 6° Go; „„ 


das Datum 1467, auf einem (der heil. Barbara) das Jahr 1465. Über die 
Perſönlichkeit dieſes phantaſiereichen und mit feinſter Empfindung begabten Meiſters 
iſt man noch zu keinem geſicherten Ergebnis gelangt. Als ſein Familienname 


) Nach dem Stich von W. Unger bei Weigel und Zeſtermann, Anfänge der Druckerkunſt, 
Band II, Nr. 424. Das Blatt kam 1872 an Holloway in London und befindet ſich jetzt bei 
Edmund Rothſchild in Paris. 
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wurde Stern, Stecher, Stecklin u. a. angenommen und kürzlich, beſonders aus tech- 
niſchen Gründen, der Beweis zu führen geſucht, daß wir in ihm den kaiſerlichen 


4. Madonna auf der Mondſichel. Kupferſtich; niederrheiniſch. 
(Sammlung E. Rothſchild in Paris.) 


Münzmeiſter und Stempelſchneider Erwein vom Stege zu erkennen haben jollen ; *) 
doch für keine dieſer Vermutungen gelang es bisher zwingende Beweisgründe 


) Alfr. v. Wurzbach, Zeitſchrift f. bild. Kunſt 1884 (XIX), 124 ff.; vergl. M. Lehrs, Die 
älteſten deutſchen Spielkarten, S. 9 ff.; W. Schmidt, Repertorium f. Kunſtwiſſ. VII, 490 
und X, 130. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 2 
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vorzuführen. Dagegen hat ſich die Anſicht Paſſavants (P. Gr. II, 40), daß der 
Meiſter von Geburt und Schule Oberdeutſcher war, mit wachſender Evidenz als richtig 
herausgeſtellt. Dafür ſprechen zunächſt die zahlreichen Wappen ſchwäbiſcher und ober⸗ 
rheiniſcher Adelsgeſchlechter (Zollern, Werdenſtein, Fürſtenberg, Rappoltſtein, Granweil, 
Caſtell u. a.), welche ſich auf ſeinen Blättern, beſonders auf den von ihm geſtochenen 
Spielkarten, finden. Die Thätigkeit des Künſtlers wird hiernach ſpeziell im Ober⸗ 
rheinthal und im Elſaß zu lokaliſieren ſein. Daraus erklärt ſich auch das wiederholte 
Vorkommen des öſterreichiſchen Bindenſchildes auf den Blättern des Meiſters E. S., 
welches manchen veranlaßt hat, feine Heimat in Oſterreich zu ſuchen. Die öſterreichiſchen 
Vorlande reichten in jener Zeit bis nahe an den Rhein hinan. Im Elſaß wie im Breis⸗ 
gau hatte Oſterreich Beſitzungen, und namentlich iſt es der Breisgau, welchen man bei 
der Beſtimmung der Heimat des Meiſters in erſter Linie zu berückſichtigen hat. Dafür 
laſſen ſich vorzugsweiſe ſprachliche Gründe in die Wagſchale werfen. Die Orthographie 
der Inſchriften auf den Stichen des Meiſters E. S. weiſt nach Südweſtdeutſchland; 
es iſt die mittelhochdeutſche Schreibweiſe, welche im oberen Rheinthal damals noch 
herrſchte, während fie in Bayern, in Nürnberg und Umgebung ſchon verdrängt war. 
Hiermit ſtimmt auch der Stilcharakter des Meiſters am beſten überein. Dieſer bezeugt 
eine ſtarke Beeinfluſſung durch die flandriſche Kunſt im Sinne der van Eycks und 
ihrer Nachfolger. Wir brauchen deshalb keinen Aufenthalt des Künſtlers in den 
Niederlanden zu ſtatuieren, obwohl derſelbe keineswegs ausgeſchloſſen iſt. Die nieder⸗ 
ländiſche Kunſtweiſe fand in Oberdeutſchland zuerſt Eingang; ſie beherrſcht von der 
Mitte des fünfzehnten Jahrhunderts an die Tafelmalerei, früher bereits die Buch⸗ 
illuſtration und nun auch den Kupferſtich. Der Empfindungstiefe und dem Gedanken⸗ 
reichtum der Deutſchen geſellt ſich der flandriſche Realismus, der Sinn für Form⸗ 
vollendung und Glanz der Technik. Das ſind die Grundeigenſchaften des Meiſters 
E. S. und zugleich die ſeines großen Geiſtesverwandten und Nachfolgers, des Kol⸗ 
marer Meiſters Martin Schongauer. Beide ſtehen ſonach örtlich und geiſtig im 
Zuſammenhang. 

Das Werk des Meiſters E. S., welches bei Paſſavant (mit Inbegriff der Schule) 
212 Nummern zählt, läßt ſich nach Lehrs auf mindeſtens 400 Blätter berechnen. Es 
umfaßt alle damals gangbaren Stoffkreiſe religiöſer und weltlicher Natur: die Bibel 
vom Sündenfall bis zum Johannes auf Patmos, die Madonna in über dreißig Varia⸗ 
tionen, die Paſſion (Lehrs, Repertorium IX, 150 ff.), die Evangeliſten und Apoſtel 
in mehreren Folgen, zahlreiche Heiligenbildchen, Wappenfiguren, Szenen im Genre der 
Liebesgärten, verſchiedene Kartenſpiele, ein phantaſtiſches Figurenalphabet (in Fakſimile 
reproduziert nach den im Münchener Kupferſtichkabinett befindlichen Originalen von 
J. B. Obernetter), Ornamentblumen u. a. m. — Beachtenswert ſind hiervon in erſter 
Linie die beiden vom Jahre 1466 datierten Stiche des wunderthätigen Madonnen⸗ 
bildes von Einſiedeln (Bartſch Nr. 35 und 36), welche der Meiſter auf einer nach 
dieſem vielbeſuchten Gnadenorte unternommenen Wallfahrt, wie man meint, auf Ver⸗ 
anlaſſung des damaligen Stiftskapitulars von Einſiedeln, des bekannten Humaniſten 
Albrecht von Bonſtetten, ausgeführt haben ſoll. Auf dem größeren, von uns (Abb. 5) 
reproduzierten Blatte (B. 35) ſteht an dem Bogen unter der Jahreszahl und dem 
Buchſtaben E: „dil ilf dir engelwichi (Engelweihe) m unſer lieben frouwen zu den 
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5. Die große Madonna von Einſiedeln. Kupferftih vom Meiſter E. S. 
(Hofbibliothek in Wien.) 
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rinſidlen aur grria pleuna.“ Höchſt felten iſt auf einem jo beſchränkten Raume (7“ 9“ hoch, 
4“ 8%½ breit) eine ſolche Fülle von Geſtalten in gleich geſchickter Anordnung untergebracht 


6. Thronende Madonna. Kupferſtich vom Meiſter E. S. 
(Berlin, königl. Kupferſtichkabinett.) 


und mit ſolcher Mannigfaltigkeit der Motive, Schönheit der Zeichnung und Empfindungs⸗ 
tiefe durchgeführt worden, wie in dieſer bewunderungswürdigen Kompoſition. Das 
kleinere Blatt (B. 36) ſtimmt nur in der Hauptgruppe der Madonna mit dem Engel und 
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dem heiligen Meinrad, welche Kerzen halten, im weſentlichen mit dem größeren Stich 
überein und fügt über dem Haupte der Jungfrau noch die Taube hinzu; dagegen 


7. Das Schweißtuch Chriſti. Kupferſtich vom Meiſter E. S. 
(Berlin, königl. Kupferſtichkabinett.) 


fehlen die unten knieenden Pilgergeſtalten, und an Stelle des figurenreichen Engel⸗ 
chores, welcher auf dem größeren Blatte die über der Brüſtung erſcheinende Dreieinig- 
keit umgiebt, ſehen wir auf dem kleineren Stiche nur Gottvater und Chriſtus allein 
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auf Wolken ſchweben; auch trägt das kleinere Blatt kein Monogramm, nur die Jahres⸗ 
zahl 1466. Schon dieſe Unterſchiede der Blätter zeigen, daß es ſich jedenfalls um 
eine ſehr freie Nachbildung des berühmten Gnadenbildes handelt und daß der Meiſter 
ſelbſt, der die Stiche jedenfalls auch an dem Wallfahrtsorte feilbieten ließ, dem 
größeren und viel wertvolleren Blatt allein die volle Beglaubigung ſeiner Marke hat 
zu teil werden laſſen. — Mehrere andere Arbeiten von ſeiner Hand tragen das 
Monogramm und die Jahreszahl 1467. Wir führen zwei derſelben in Reproduktionen 
vor (Abb. 6 u. 7): eine liebliche thronende Madonna, von anbetenden Engeln umringt, 
unter prächtigem Baldachin, aus welchem die Taube des heiligen Geiſtes hervorſchwebt 
(Paſſavant, P. Gr. II, 55, 143), und das Schweißtuch mit dem Haupte Chriſti, von Petrus 
und Paulus gehalten (B. 86), letztere zwei Geſtalten von wuchtigem Ernſt und groß⸗ 
artiger Lebendigkeit; der Chriſtuskopf ſteht in der Ausführung nicht auf gleicher Höhe. — 
Von den übrigen, meiſtens unbezeichneten Blättern des Meiſters ſind noch beſonders 
hervorzuheben: die Paſſionsfolge (12 Bl. vollſtändig vorhanden in Gotha und in 
Dresden); der heilige Georg zu Fuß (Paſſav. 171); die aus 11 Bl. beſtehende Folge 
der „Ars bene moriendi,“ nach Lehrs (Repertorium XI, 51 ff.) das Vorbild aller 
xylographiſchen Ausgaben dieſes weitverbreiteten Erbauungsbuches; ſodann die ſchöne 
Piet im Britiſh Muſeum (Willſhire II, H, 29), die wir nebenſtehend reproduzieren 
(Abb. 8); ferner das runde Blättchen: „Der Heiland ſegnet die heilige Jungfrau“ 
(B. 87); die Anbetung des Kindes (B. 13); die Madonna als Himmelskönigin, mit 
dem Kinde thronend, zwiſchen zwei Engeln (B. 34); der heilige Johannes auf Patmos 
(P. 161, 162); das Martyrium des heiligen Sebaſtian (B. 75— 77); die heilige 
Barbara (B. 81); der Wappenſchild mit den Paſſionswerkzeugen (B. 88); ſodann von 
den weltlichen Gegenſtänden: das Konzert (P. 188); die Dame mit dem Schalks⸗ 
narren (P. 192); endlich das groteske Alphabet und die beiden Kartenſpiele, das größere 
und das kleinere, mit ihren geiſtvoll gezeichneten Figuren, Vögeln, Blumen u. |, w. 

Der Technik des Meiſters E. S. hat ſchon A. Bartſch eine ſorgfältigere Analyſe 
gewidmet, als er ſie ſonſt von den älteren Meiſtern zu geben pflegt. Und in der 
That beſitzt der Stil dieſes Stechers ein ganz perſönliches Gepräge. Seine Köpfe 
ſind etwas zu groß im Verhältnis zu den Figuren, die Naſen lang und fein, die 
Augäpfel klar und beſtimmt gezeichnet, die Haare häufig in Schlangenwindungen 
herabhängend, Hände und Füße ſehr lang. Häufiger, als man es anderswo bei einem 
gleichzeitigen Stecher ſieht, verziert er die Gewänder mit einer Bordüre, welche 
zwiſchen zwei Bandſtreifen eine Reihe von Sternchen zeigt. Im allgemeinen herrſcht 
bei ihm die knapp anliegende Tracht der zweiten Hälfte des Jahrhunderts. Seine 
Bäume ſind kugelförmig. Seine Stichelführung iſt von außerordentlicher Delikateſſe. 
Er ſchattiert mit feinen, unterbrochenen, ſelten gebogenen, immer ſehr dicht gezogenen 
Strichen und läßt die dunkeln Partien gegen die hellen in außerordentlich feinen 
Pünktchen ausgehen. Die tieferen Schattentöne ſind durch Kreuzlagen hergeſtellt, 
welche ſehr ſpitzwinkelige Rauten bilden; niemals durchkreuzen ſich die Linien in 
rechten Winkeln. 

Wenn es Bartſch an der Hand dieſer Beobachtungen gelungen war, eine beträcht⸗ 
liche Zahl von unbezeichneten Stichen dem Meiſter zuzuweiſen und ſo den Grund 
zu ſeiner wiſſenſchaftlichen Charakteriſtik zu legen, ſo hat die neuere Forſchung mit 


| 
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vielem Glück auf dieſem Fundamente weitergebaut und uns auch in die Entwickelung 
des Meiſters Einblick verſchafft. Es iſt nicht anders denkbar, als daß zu einer ſo 
umfaſſenden Thätigkeit, wie ſie das Werk des Meiſters E. S. bezeugt, mehrere 
Dezennien erforderlich waren. Der Anfang ſeines Wirkens muß bis gegen den Anfang 
der fünfziger Jahre zurückreichen, da der um jene Zeit blühende „Meiſter des heiligen 
Erasmus“ noch Stiche aus der früheſten Zeit des E. S. kopiert hat.“) Die Paſſion, 
der heilige Georg zu Fuß, die Blätter der „Ars bene moriendi“ fallen in dieſe 


8. Pietaà. Kupferſtich vom Meiſter E. ©. 
(London, Britiſh Muſeum.) 


Kategorie. Die „unverhältnismäßig großen, etwas oblongen Nimben, die ſtereotype 
Kopfneigung nach der linken oder rechten Schulter, die fingerartig langen Zehen und 
ſtark eingezogenen Hüften, die Zeichnung der Bäume, welche Schwämmen gleichen, die 
man auf Aſte geſpießt hat:“ das ſind, nach Lehrs, Kriterien der Jugendzeit des 
Meiſters. Den Ausgang der Thätigkeit desſelben dürfen wir mit dem Jahre 1467 
annehmen. In manchen Blättern, die aus dieſer ſpäteren Zeit ſtammen, erreicht ſeine 
Technik, namentlich in der Wiedergabe von Stoffen und ähnlichen Details, einen 


*) W. Schmidt, Repertorium f. Kunſtwiſſ. X, 137; M. Lehrs ebend. XI, 52. 
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farbigen Reiz, welcher uns an den Glanz des Brokats, an das Blinken der Waffen 
und Geſchmeide auf den Bildern der flandriſchen Maler erinnert. 

Man kann von keiner eigentlichen Schule des Meiſters E. S. reden; aber die 
Zahl ſeiner Nachfolger und Kopiſten iſt enorm; in Stich, Holzſchnitt, Niello und 
ſonſtigen Vervielfältigungsarten wurden ſeine Blätter nachgeahmt, Motive aus ihnen 
entlehnt, ganze Folgen in eine andere Technik übertragen; auch in Italien wurden 
ſeine Stiche viel kopiert und benutzt, z. B. für die unter dem Namen Baccio Baldini 
gehenden Sibyllen und Propheten (Repertorium f. Kunſtwiſſ. X, 99); es giebt kaum 
ein Blättchen von ſeiner Hand, welches nicht durch irgend einen oft recht ſchwachen 
Imitator wiederholt worden wäre; in manchen dieſer Arbeiten mag man auch die 
Werke von Geſellen erblicken, welche unter den Augen des Meiſters in feiner Werk— 
ſtatt beſchäftigt waren. 

Aus der Menge dieſer dunklen Geſtalten, über welche die Geſchichte ſchweigt, 
hebt ſich ein Kollektivname hervor, hinter dem lauge ein bedeutender Künſtler geſucht 
worden iſt, bis man ſeinen wahren Wert erkannte: der ſogenannte „Meiſter mit 
den Bandrollen,“ oder mit den „Schriftbändern,“ wie man auch wohl vor- 
geſchlagen hat.“) Auf einem der ihm zugeſchriebenen Stiche findet ſich die Jahres⸗ 
zahl 1464, weshalb ihn Paſſavant einfach nach dieſem Datum benennen wollte. Man 
weiſt dem Stecher gegenwärtig etwa ſechzig Blätter zu. Von dieſen haben ſich aber 
die meiſten als Kopien, und zwar vornehmlich nach dem Meiſter E. S., herausgeſtellt, 
und das ganze Gepräge der dem Bandrollen-Meiſter zugehörigen Arbeiten hat ſo viel 
Handwerksmäßiges, daß wir darin keine ſchöpferiſche Perſönlichkeit, ſondern nur die 
geiſtloſen Kopiſtenhände irgend „einer weltabgeſchloſſenen, von den großen Kunſt⸗ 
ſtrömungen unberührten Werkſtatt“ erkennen können. Aus dem Dialekt der häufig 
auf dieſen Blättern angebrachten Inſchriften darf gefolgert werden, daß die Heimat 
des Bandrollen-Meiſters am Niederrhein zu ſuchen iſt. Außer dem Meiſter E. S., 
von dem er u. a. verſchiedene mit der Jahreszahl 1467 verſehene Originale benutzte, 
hat der Kopiſt auch die Arbeiten des „Meiſters des heil. Erasmus,“ die des foge- 
nannten „Meiſters der Sibylle“ (Paſſav. II, 68), den „Meiſter der Spielkarten,“ die 
Holzſchnitte der „Biblia panperum“ und unter anderen auch verſchiedene italieniſche 
Vorbilder für ſeine Nachahmungen und Kompilationen verwertet. Auch dem Stiche 
mit der Jahreszahl 1464 liegt eine fremde Kompoſition zu Grunde, nämlich ein 
Holzſchnitt, welcher dasſelbe Datum trägt. Wir begnügen uns, die Art dieſes 
Stechers durch zwei beſonders intereſſante Beiſpiele zu illuſtrieren. Das eine iſt das 
berühmte Blatt des apokryphen Meiſters „P von 1451,“ die ſtehende Madonna auf 
der Mondſichel (Paſſav. II, 7, 1), welche vor dem Bekanntwerden der Paſſion v. J. 
1446 lange für den älteſten datierten Stich galt.“) Die Bezeichnung auf dem früher 
der Weigelſchen Sammlung angehörigen, 1872 um einen enormen Preis an Herrn 
Eugen Felix übergegangenen, jetzt aber nicht mehr in deſſen Beſitz befindlichen Abdruck 


) Paſſavant, P. Gr. II, 9 ff.; M. Lehrs, Der Meiſter mit den Bandrollen, Dresden 
1886. Der von Duchesne herrührende Name „Maitre aux banderoles“ wird mit „Bandrollen- 
Meiſter“ im Deutſchen allerdings nicht richtig wiedergegeben; die Bezeichnung hat ſich jedoch 
ſo ſehr eingebürgert, daß wir ſie auch hier beibehalten. 

*) Weigel und Zeſtermann, Anfänge der Druckerkunſt, Bd. II, S. 335—336, Nr. 406. 
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Gefangennahme Chriſti; Kupferſtich vom „Meiſter mit den Bandrollen“. 


Kupferftichfabtnett.) 


(Berlin, königl. 
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erwies ſich als gefälſcht. Wir legen unſerer Reproduktion den neuerdings bekannt 
gewordenen Druck der Riccardiana in Florenz zu Grunde; dieſer iſt ohne jedes Datum 
und Monogramm, und das Blatt ergiebt ſich in Formen und Technik als ein unver⸗ 
kennbares Werk des „Meiſters mit den Bandrollen,“ der im vorliegenden Fall einen 
älteren Holzſchnitt und einen Stich von dem „Meifter der Spielkarten“ für ſein Werk 
benutzt hat. An Stelle der vier Engelgruppen mit den für den Meiſter charakteriſtiſchen 
Schriftbändern zeigt der in der Münchener Hof- und Staatsbibliothek bewahrte Holz⸗ 
ſchnitt“) die vier Evangeliſten⸗Symbole, gleichfalls mit Spruchbändern; die Haltung 
der Madonna und beſonders die des Kindes, Flammenglorie und Mondſichel ſtimmen 
durchaus überein. Dem „Meiſter mit den Spielkarten“ iſt die eigentümliche Krone 
der Madonna mit den Tauben und dem hohen, zackigen Ornament entlehnt. Die 
Technik des Bandrollenmeiſters erkennt man leicht an den kurzen, geradlinigen, ſchräg 
geführten Querſchraffierungen. Für ſeine Formengebung iſt beſonders der Typus der 
Madonna mit der ſtark hervortretenden langen Naſe, den kleinen Augen, den vollen 
Lippen und dem zurückgeſtrichenen Haar, das Jeſuskind mit ſeinen ſchneckenförmigen 
Löckchen und dem alten Geſichtsausdruck, der auch bei den Engeln wiederkehrt, endlich 
die ſchwache Zeichnung der Hände und Füße charakteriſtiſch. — Das zweite von uns 
reproduzierte Blatt des Bandrollen-Meiſters iſt die zuerſt von Fr. Lippmann) 
publizierte „Gefangennahme Chriſti.“ Sie gehört zu einer Folge der Paſſion, welche 
höchſt wahrſcheinlich den Blättern des „Erasmus-Meiſters“ nachgebildet wurde. 
Wenigſtens haben ſich zwei der Stiche dieſes Künſtlers, welche man früher bloß für 
andere Plattenzuſtände der Nachſtiche hielt (der Gekreuzigte und die Auferſtehung), 
als Vorbilder der Paſſionsdarſtellungen des Bandrollen-Meiſters herausgeſtellt. Die 
techniſche Ausführung der „Gefangennahme Chriſti“ läßt den Urheber der „Madonna 
auf dem Halbmond“ leicht wiedererkennen, erſcheint nur um einen Grad handwerks— 
mäßiger und derber, vornehmlich in den tief und breit eingegrabenen Umrißlinien. 
Beſonders intereſſant iſt der von H. Hymans erbrachte Nachweis, daß eines der 
Blätter des „Meiſters mit den Bandrollen“ die Kompoſition der „Kreuzabnahme“ von 
Rogier van der Weyden in der Madrider Galerie wiedergiebt. “*) Die von dem 
belgiſchen Autor daran geknüpfte Hypotheſe, daß Rogier ſelbſt der uns unbekannte 
Stecher ſei, bedarf nach dem heutigen Stande der Forſchung keiner Widerlegung mehr.) 
Aber die Thatſache bleibt beſtehen: der Stecher hat das berühmte Bild Rogiers nach⸗ 
gebildet, freilich ungeſchickt und roh, mit Hinzufügung von zwei abſcheulich verzerrten 
Schächergeſtalten, doch in allen weſentlichen Punkten der Anordnung ſo getreu, daß 
wir nicht daran zweifeln können, er habe die Kompoſition, ſei es im Original, ſei es 
in einer Kopie, vor Augen gehabt. Daß wir in den Stichen wie in den Holzſchnitten 


) W. Schmidt, Die früheſten und ſeltenſten Denkmale des Holz- und Metallſchnittes, 
Nürnberg, Nr. 110. 

** Jahrbuch der k. preuß. Kunſtſammlungen VII, 79. 

) Bulletin des commissions royales d'art et d'archéologie, Bruxelles 1881, pag. 261 ff. 
— Eine Fakſimile⸗Nachbildung des Stiches findet ſich im Verzeichnis der Kupferſtichſammlung 
in der Kunſthalle zu Hamburg. (1878.) 

7) Alfr. v. Wurzbach, Kunſtchronik 1882, Sp. 441 ff.; Lehrs, Meiſter mit den Band- 
rollen, S. 1. 
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der älteſten Zeit überhaupt weit häufiger, als man es früher gedacht, Nachbildungen 
von Werken der Malerei und der Plaſtik, bisweilen von Originalen bedeutender 
Meiſter beſitzen, darf jetzt als ausgemacht gelten. Es ergiebt ſich das vielfach ſchon 
aus dem argen Mißverhältnis zwiſchen der durchdachten Kompoſition und der elenden 
Reproduktion.“) Aber man darf deshalb natürlich nicht annehmen, daß für jene 
alten Stecher und Holzſchneider die Reproduktion als ſolche der Zweck ihrer Arbeit 
geweſen ſei, wie für den vervielfältigenden Künſtler der modernen Zeit. Sie nahmen 
eben ihre Vorlagen für die Heiltumsware, wo ſie ſie fanden, und nur wenigen war 
es gegeben, ſelbſt die Erfinder ihrer Zeichnungen zu ſein. 

Wir heben aus der Zahl der anonymen Meiſter und Monogrammiſten vom Ende 
des fünfzehnten Jahrhunderts noch zwei hervor, deren Schaffen wenigſtens im Großen 
einen vorwiegend originalen Stempel trägt: den ſogenannten „Meiſter des Haus⸗ 
buches“ und den „Meiſter des Schwabenkrieges.“ Beide ſind neben dem Meiſter E. S. 
und Martin Schongauer die bedeutendſten deutſchen Kupferſtecher jener Zeit. 

Der „Meiſter des Hausbuches“ führt dieſen Namen von einem im Beſitze 
des Fürſten Waldburg⸗Wolfegg befindlichen illuſtrierten Buche,“) deſſen Zeichnungen 
mit den Stichen dieſes Künſtlers übereinſtimmen. Früher wurde er, ohne genügenden 
Grund, der „Meiſter von 1480“ oder auch wohl der „Meiſter des Amſterdamer 
Kabinetts“ genannt, weil ſich die größte Anzahl ſeiner ſehr ſeltenen Blätter in der 
dortigen Sammlung befindet. Ihn deshalb für einen Holländer zu halten, liegt kein 
Grund vor. Auch die Beziehungen zu den Flandrern, welche Paſſavant (P. Gr. II, 255) 
betonte, fallen bei ihm nicht ſtärker in die Augen, als bei manchen anderen Stechern 
der Epoche. Das für die ſüddeutſche Familie Goldaſt angefertigte „Hausbuch“ trägt 
vielmehr in Zeichnung, Tracht der Figuren und manchen charakteriſtiſchen Details, 
3. B. den wiederholt als Wappenzeichen vorkommenden württembergiſchen Hirſchgeweihen, 
ein entſchieden oberdeutſches Gepräge“) und dasſelbe gilt von den bisher unter dem 
Namen des Amſterdamer Meiſters gehenden Stichen, die ſich auf den erſten Blick als 
die Werke einer hervorragenden Künſtlerkraft darſtellen. Es iſt bezeichnend für ihn, 
daß er auch als Kupferſtecher den weltlichen Stoffen eine beſondere Vorliebe zuwendet; 
wir finden hier dieſelbe Lebenskenntnis, denſelben freien Blick für alle wiſſenswerten 
Dinge der Welt, die aus den Bildern des „Hausbuches“ hervorleuchten. Damit ver⸗ 
bindet ſich eine ſchwungvolle Darſtellungsweiſe und ein ſo feines Schönheitsgefühl, 
wie es von den Deutſchen der Epoche ſonſt nur Schongauer offenbart, ſo daß wir es 
begreifen, wie Paſſavant, der dieſe Züge treffend charakteriſiert, dazu kam, den Meiſter 


) W. Schmidt, Denkmale des Holz- und Metallſchnittes, Einleitung, S. 1. 
*) Mittelalterliches Hausbuch. Bilderhandſchrift des fünfzehnten Jahrhunderts mit voll— 
ſtändigem Text und fakſimilierten Abbildungen. Mit einem Vorworte von Dr. A. Eſſenwein. 
Frankfurt a. M. 1887. — Der Titel „Hausbuch“ bezeichnet, wie der Herausgeber mit Recht 
betont, den Charakter desſelben in nicht zutreffender Weiſe. Das Buch enthält nicht etwa das— 
jenige, was im Hauſe gebraucht wird, ſondern es giebt Belehrung über den ganzen Umfang des 
techniſchen Wiſſens und Könnens jener Zeit, in Geſtalt von Bildern, welche die mannigfachen 
Erſcheinungen, Gebräuche, Formen des Lebens darſtellen. Vergl. R. v. Retberg, Kulturgeſchicht— 
liche Briefe, Leipzig 1865. 

„k) M. Lehrs, Katalog des German. Muſeums, S. 30 und Repertorium f. Kunſtwiſſ. 
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mit Memline in Zuſammenhang zu bringen. Auch in Darſtellungen bibliſchen In⸗ 
halts bewährt der Stecher die nämliche Lebendigkeit und Originalität der Auffaſſung 
und eine zarte Empfindung für Adel und Anmut. Beweis deſſen iſt u. a. das köſt⸗ 
liche kleine Blatt mit der „Heimſuchung Mariä“ (Paſſav. II, 256, 5). Seine Stichel⸗ 
führung iſt fein und geiſtvoll, die Wirkung der Drucke häufig von weichſtem Schmelz. 
— Von den Stichen des Hausbuchmeiſters finden ſich zahlreiche Kopien, vornehmlich 
von der Hand des Monogrammiſten b & 8.) 

Der letzte der Monogrammiſten, die wir hier zuſammenfaſſen, der Meiſter Pw 


oder P D W., führt uns noch einmal in die niederrheiniſche Gegend zurück. Er 


wird nach ſeinem Hauptwerk auch der „Meiſter des Schwabenkriegs“ genannt. 
Nachdem man in ihm lange Zeit einen Oberdeutſchen, von einer Seite ſogar einen 
Nürnberger erkennen wollte, hat auch in dieſem Falle die ſprachliche Unterſuchung 
der Werke des Meiſters die Löſung der Heimatfrage gebracht. Der Dialekt der zahl⸗ 
reichen Inſchriften auf dem „Schwabenkrieg“ iſt kölniſch; auch andere Zeichen ſprechen 
dafür, daß dort nicht nur der Schauplatz der Thätigkeit, ſondern auch die Geburtſtätte 
dieſes hervorragenden Künſtlers zu ſuchen ift.**) Der „Schwabenkrieg“ iſt ſchon durch 
ſeine Größenverhältniſſe einer der merkwürdigſten Stiche jener Zeit. Er beſteht aus 
ſechs Querfolio-Darſtellungen, welche in zwei Reihen zu je drei Blättern aneinander- 
gefügt eine Bildfläche von über einem Meter Länge und über einem halben Meter 
Höhe (genau Millim. 1121: 512) geben. Den Gegenſtand der Schilderung“) bildet 
jener unglückliche Feldzug Kaiſer Maximilians I. gegen die Schweizer vom Jahre 1499, 
den der „deutſche Kenophon“ Wilibald Pirckheimer, Dürers Freund, jo lebendig 
beſchrieben und der bekanntlich zu der ſtaatlichen Selbſtändigkeit der Schweiz gegenüber 
dem deutſchen Reiche geführt hat. Die Darſtellung räumt den kriegeriſchen Ereigniſſen 
übrigens nur einen Teil der Fläche ein; ſie nehmen dadurch einen mehr epiſodiſchen 
Charakter an und das Ganze macht den Eindruck eines Proſpekts oder einer Vogelſchau 
des Kriegstheaters, wie auch in der erklärenden Inſchrift auf Bl. 2 angedeutet iſt. 
Der rechts ſtehende deutſche Text derſelben lautet: 


* DIS x IST x DER KRICH & T3WICHSSE & DEMRVMICHSSE x KVHICK & 
VD x DEM x SWEIT3ERNM 
* VHD GAUSE x LAUTSCHAFT x STET x SLOSx VHD DVRFE’x IMSWEITZ’ 
* LAH D x VHD x CIM 
* DEIL X FOH & SWABE x LAUT & VHD x WAIR EIM x S * STAIT x GE- 
T3EICHMIT & DAS IST x DEUSWEIT?’ 
* VMDWORFE & DASAUD’ x DERICH x VID x DE & SPRVMCK x VOM 
REIN X VHD X THOWAW BEIDE 


*) Von Sandrart ohne Grund auf Barthel Schön, einen vermeintlichen Bruder Martin 
Schongauers, gedeutet. Vergl. Paſſavant, P. Gr. II, 118. 

, W. Schmidt, Repertorium f. Kunſtwiſſ. X, 131; M. Lehrs, ebend. S. 254 ff.; derſ. im 
Katalog d. German. Muſeums, S. 55 ff., wo die verſchiedenen Abdrücke und Reproduktionen 
des „Schwabenkriegs“ verzeichnet ſind. 

+) Frh. v. Aufſeß, Anzeiger f. Kunde d. deutſchen Vorzeit, 1853, S. 13 ff.; Paſſavant, 
P. Gr. II, 159 ff. 
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Der Meiſter handhabt den Stichel, beſonders in den figürlichen Teilen der Kom⸗ 
poſition und auch in den zahlreichen kleinen Städtebildern, den Blumen des Vorder⸗ 
grundes und ſonſtigem Beiwerk, mit großer Zartheit, und ſeine Zeichnung atmet das 
volle Leben der Natur. Die landſchaftlichen Teile, Bäume, Felſen, Gewäſſer u. a., 


9. S. Anna ſelbdritt. Kupferſtich vom Meiſter P. W. 
(Nürnberg, Germaniſches Muſeum.) 


erweiſen ſich als ſchwächer. Einige der prächtigen Landsknechtgeſtalten des Vorder⸗ 
grundes, die mit geſpreizten Beinen daſtehen oder in wildem Anprall auf den Feind 
eindringen, find dagegen eines bedeutenden Meiſters der Renaiſſanee würdig. In 
manchen kleinen Menſchlichkeiten, die ſich nebenher abſpielen, lebt ein dem Pieter 
Brueghel verwandter Geiſt. 

Wie der Meiſter die bibliſchen und kirchlichen Stoffe bald mit lebensvollem 
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10. Loth und ſeine Töchter. Kupferſtich vom Meiſter P. W. 
(Wien, Albertina.) 


Realismus, bald mit eigener Poeſie und Großartigkeit zu behandeln weiß, das zeigen 
die von uns reproduzierten Stiche mit „Loth und ſeinen Töchtern,“ nach dem Abdruck 
der Albertina (mit ausradiertem P, von Bartſch VI, 317 dem Wenzel von Olmütz 
zugeſchrieben) und mit „S. Anna ſelbdritt,“ nach dem von Lehrs (a. a. O. Taf. VII) 
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publizierten Abdruck im Germaniſchen Muſeum (Abb. 9 u. 10). — Derſelbe Autor wies 
unſerem Künſtler auch mit überzeugenden Gründen die ſchönſten aus dem fünfzehnten 
Jahrhundert erhaltenen deutſchen Spielkarten zu, das ſogenannte „runde Kartenſpiel,“ von 
welchem ſchon Sotzmann (Kunſtblatt 1845, S. 139) in gerechter Bewunderung der 
köſtlichen Blätter ſagte: „Die Arbeit iſt, ſowohl was die Erfindung und Zeichnung 
als was die Ausführung betrifft, gleich ausgezeichnet und von der aller anderen 
bekannten Meiſter abweichend, daher um ſo mehr zu bedauern, daß wir von dem Urheber 
nichts weiter wiſſen, als daß er in Köln oder der Umgegend zu Hauſe war.“ Auf dem 
Titelblatt befinden ſich nämlich die drei Kronen des Kölner Stadtwappens und die 
Aufſchrift: SALVE FELIX COLONIA. Das Koſtüm ſtimmt gleichfalls zu dieſer Her⸗ 
kunft. Und dasſelbe kehrt in den mannigfaltigſten Details genau auf den Blättern des 
„Schwabenkriegs“ wieder, welche auch das gleiche Waſſerzeichen (das gekrönte Lilienwappen) 
wie die runden Spielkarten tragen und überdies durch die nämlichen Eigentümlichkeiten in 
der Zeichnung (3. B. der Pferde) und der Beiſchriften (z. B. in den Formen D und € 
für D und E) als Arbeiten derſelben Hand gekennzeichnet ſind. Die Freiheit und Wahr⸗ 
heit in der Auffaſſung der Natur, von welcher die Blätter des „Schwabenkriegs“ 
zeugen, findet ſich in den Miniaturbildchen der Spielkarten in noch geſteigertem Grade. 
Beſonders die Tierfigürchen, die Papageien, ſpielenden Häschen u. ſ. w. ſind von der 
putzigſten Lebendigkeit. Die deutſchen Kleinmeiſter des ſechzehnten Jahrhunderts und 
ſelbſt ein Georg Hufnagel haben kaum etwas Bewunderungswürdigeres geſchaffen. — 
Endlich gehört ihm auch, der unten am Rande ſtehenden Bezeichnung nach, das ſchöne, 
von uns reproduzierte gotiſche Laubornament (Abb. 11), vielleicht das Vorbild des oben 
(Abb. 1) abgebildeten Ornaments, welches ganz ähnliche Motive im Gegenſinn zeigt. — 
Daß wir mit dem Meiſter P P W bereit3 an der Wende des Jahrhunderts ange⸗ 
kommen ſind, dafür zeugt ja ſchon das Datum des „Schwabenkrieges,“ und das beweiſen 
zum Überfluß die charakteriſtiſchen Eigentümlichkeiten der Tracht auf den Spielkarten 
wie auf den Kriegsdarſtellungen; einige derſelben, z. B. die geſchlitzten Armel und die 
breiten Schuhe, kündigen deutlich die Dürer-Burgkmairſche Formenwelt an. Damit 
ſtimmt überein, daß man Reminiszenzen ſowohl an den Meiſter E. S. als auch an 
Martin Schongauer bei dem Kölner Stecher nachgewieſen hat. Dieſer iſt ein jüngerer 
Zeitgenoſſe des Kolmarer Meiſters und ein in mancher Hinſicht ebenbürtiger. Man 
ſpürt in ihm bereits den Geiſt der neuen Epoche. 


11. Gotiſches Laubornament. Kupferſtich vom Meiſter P. W. 
(Wien, Albertina.) 
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c. Martin Schongauer und feine Schule. 


Wenn wir ſomit, nach dem eben Bemerkten, zeitlich auch einige Schritte rückwärts 
machen müſſen, um den Ausgangspunkt für die Betrachtung Martin Schongauers zu 
gewinnen, ſo bezeichnet dieſer doch in allem Übrigen einen bedeutungsvoll empor⸗ 
weiſenden Abſchnitt in der Geſchichte der deutſchen Kupferſtecherei. Das Mono⸗ 
gramm M ES iſt mehr als eine Schutzmarke gegen unbefugte Nachahmung: es deckt eine 
künſtleriſche Perſönlichkeit von Fleiſch und Blut, deren Namen wir kennen, deren Heimat 
und Wirkungskreis urkundlich beglaubigt ſind, unter deren Augen zahlreiche Geſellen⸗ 
hände ſchufen, die für die größten Meiſter fern und nah den geiſtigen Magnet bildete. 

Auch Martin Schongauer, geb. in Kolmar gegen 1450, geſt. in Breiſach, 
wahrſcheinlich am 2. Februar 1491, wurzelt feſt in der zünftigen Überlieferung. Er 
entſtammt einem Augsburger Bürgergeſchlecht. Sein Vater, Kaſpar Schongauer, war 
Goldſchmied und übte zuerſt in der ſchwäbiſchen Reichsſtadt ſein Gewerbe aus, zog 
dann nach Kolmar und erwarb dort 1445 das Bürgerrecht. In der Goldſchmiede⸗ 
werkſtatt des Vaters hat „hipſch Martin,“ wie man ihn „wegen ſeiner Kunſt“ nannte, 
den Grund zu ſeiner Geſchicklichkeit gelegt; der alte Zuſammenhang des Kupferſtichs 
mit dem Goldſchmiedgewerbe bleibt immer noch in Geltung. Aber dazu gewann der 
hochbegabte Künſtler ſchon in frühen Jahren eine außerordentliche Meiſterſchaft in der 
Malerei. Wer einmal die mächtige, glanzvolle Wirkung ſeiner „Madonna im Roſenhag“ 
vom Jahre 1473 verſpürt hat, weiß die Stärke ſeiner maleriſchen Begabung zu wür⸗ 
digen. Er iſt, ſoviel wir wiſſen, der einzige Kupferſtecher des fünfzehnten Jahr⸗ 
hunderts, der gleichzeitig die Malerei ausgeübt hat. In dieſer Kunſt mag Kaſpar 
Iſenmann, der damals unter den bürgerlichen Malern von Kolmar die erſte Stelle 
einnahm, ſein Lehrer geweſen ſein. Derſelbe war, wie alle hervorragenderen Zeit⸗ 
genoſſen, vertraut mit der flandriſchen Maltechnik und Stilart. Aber zu ſolcher 
indirekten Unterweiſung erwarb ſich Martin Schongauer unzweifelhaft auch eine unmittel⸗ 
bare Kenntnis der niederländiſchen Kunſtweiſe. Obſchon er dem Rogier van der 
Weyden, welcher bereits 1464 ſtarb, perſönlich nicht mehr hat nahe treten können, jo 
zeigt ſich ſeine Kunſt doch mächtig beeinflußt durch den großen Brüſſeler Meiſter. Von 
den Epochen der inneren Entwickelung Schongauers, die wir auf Grundlage der 
jüngſten Unterſuchungen heute wenigſtens mit annähernder Sicherheit zu unterſcheiden 
imſtande ſind, fällt die erſte völlig unter dieſe ſtarke Einwirkung der Flandrer. 

Es iſt vorauszuſetzen, daß der Goldſchmiedlehrling nicht gleich zum Pinſel, ſondern 
erſt zum Grabſtichel gegriffen hat. In der „Madonna auf der Mondſichel, von Engeln 
gekrönt“ (B. 31) dürfen wir mit Wahrſcheinlichkeit ſeinen älteſten Stich, ja ſein 
früheſtes Werk überhaupt erblicken.“) Das Blatt (Abb. 12) zu bezweifeln, liegt kein 


) Daniel Burckhardt, Die Schule Martin Schongauers am Oberrhein, Baſel 1888, 
S. 7 ff. Außer dieſer gehaltvollen Diſſertation kommen von der ungemein reichhaltigen Litteratur 
über den Meiſter für unſeren Zweck vorzugsweiſe noch in Betracht: Em. Galichon, Martin 
Schöngauer peintre et graveur du XVe Siècle, Gazette des Beaux-Arts, III (1859), p. 257 ff.; 
Alfr. v. Wurzbach, Martin Schongauer, Wien 1880; W. Lübke, Schongauer-Studien, Zeitſchrift 
f. bild. Kunſt, XVI (1884), S. 74 ff.; L. Scheibler, Schongauer und der Meiſter des Bartho— 
lomäus, Repertorium f. Kunſtwiſſ. VII, 34 ff.; W. v. Seidlitz, Martin Schongauer als Kupfer⸗ 
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zwingender Grund vor, ſo wenig wie bei zwei anderen Stichen, welche ſich durch ihren 
Stil als derſelben Frühzeit angehörig erweiſen. Es ſind dies der „Schmerzensmann 
zwiſchen Maria und Johannes“ (B. 69) und die „Madonna mit dem Papagei“ (B. 29). 
Auf den erſten Blick unterſcheiden ſich die genannten Blätter von den ſpäteren Stichen 
des Meiſters durch die Eigentümlichkeit ihrer techniſchen Behandlung. „Gewänder 
wie Fleiſchteile,“ bemerkt W. v. Seidlitz über die beiden erſteren Stiche treffend, „ſind 
in durchaus gleichmäßiger Technik mittels kurzer, nicht zu feiner und nicht zu dichter 
Strichelchen, welche bei den Halblichtern in Häkchen übergehen, modelliert; in den 
tiefſten Schatten ſind dieſe Arbeiten nicht weſentlich verſtärkt, dagegen werden ſie bis 
dicht an die höchſten Lichter herangeführt. Die Umriſſe ſind noch verhältnismäßig 
wenig betont.“ Auch das dritte Blatt zeigt die nämliche, vorwiegend zeichneriſche und 
lockere Behandlung. Aber dazu kommt hier ſchon der gelungene Verſuch, die Stoffe 
(der Gewandung und namentlich des Kiſſens) zu charakteriſieren, was dieſem Stich 
einen eigentümlichen Reiz verleiht. Man erkennt darin den Einfluß des Meiſters 
E. S., den wir oben bereits als das eigentliche Vorbild Schongauers im Kupferſtich 
bezeichnet haben und deſſen ſchönſte Blätter gerade in den Jugendjahren Martins 
(1466-67) ans Licht traten. Nahe Berührung des heimatlichen Wirkungskreiſes, 
Verwandtſchaft des Stammes, der Sinnesart und der Technik verbinden die beiden 
Künſtler aufs innigſte. — Was den flandriſchen Beſtandteil in den Jugendwerken 
Schongauers anbetrifft, jo erſtreckt ſich dieſer in erſter Linie auf die Typen und den 
Ausdruck der Köpfe. Namentlich die Maria und der Johannes neben dem Schmerzens⸗ 
mann mit ihren ältlichen, vom tiefſten Gram erfüllten Zügen erinnern ſchlagend an 
Rogierſche Geſtalten. Anklänge verwandter Art machen ſich auch ſpäter noch geltend. 
In der Geſamtauffaſſung und beſonders in der Landſchaft verſpürt man ebenfalls den 
flandriſchen Einfluß. — Von den drei genannten Jugendwerken zeigen der Schmerzens⸗ 
mann und die Madonna auf der Mondſichel noch die beachtenswerte Eigentümlichkeit, 
daß ſie mehr bildneriſch als maleriſch gedacht und daher in Halbfiguren von auffallend 
großen, breiten Formen dargeſtellt ſind. Vornehmlich die Dreifigurengruppe mit dem 
Schmerzensmann tritt aus der ſpitzbogig überwölbten Fenſteröffnung, in welche ſie 
hinein komponiert iſt, in plaſtiſcher Rundung hervor. — Die beiden letzterwähnten 
Blätter (B. 31 und 69) haben auch die konventionelle Zeichnung der Wolken miteinander 
gemein, die wie Wellengekräuſel oder Falbelbeſatz ausſehen. Übrigens blieb die Wolken⸗ 
bildung auch ſpäter eine ſchwache Seite von Schongauers Grabſtichelkunſt. Einen 
Verſuch naturaliſtiſcher Behandlung zeigt die große Kreuztragung (B. 21). 

Verfolgt man Schongauers Entwickelung nun in techniſcher und formaler Hinſicht 
weiter, ſo ſtößt das Auge zunächſt auf eine Anzahl von Blättern, welche den früheſten 
Jugendwerken in der Behandlung ſehr nahe ſtehen, den Künſtler dagegen ſtiliſtiſch 


ſtecher, ebendaſ. S. 169 ff. und unter den verſchiedenen, früher citierten Abhandlungen von 
Lehrs beſonders deſſen Verzeichnis der Sammlung auf Schloß Wolfegg, Repertorium XI, 
S. 54 ff. — Gute Reproduktionen einiger Hauptblätter von Schongauers Stecherwerk mit Text 
von Janitſch und Lichtwark bietet die Publikation: Stiche und Radierungen von Schongauer, 
Dürer, Rembrandt, in heliographiſcher Nachbildung nach Originalen des k. Kupferſtichkabinetts 
zu Berlin, Berlin 1885 ff. Vergl. auch: Oeuvre de Martin Schongauer, reproduit et publié 
par Amand- Durand. Texte par G. Duplessis. Paris 1881. 
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12. Madonna auf der Mondſichel. Kupferftih von Martin Schongauer. 
(Hofbibliothek in Wien.) 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 
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und geiſtig vorgeſchritten zeigen und die man daher einer Übergangszeit zu dem Stil 
ſeiner beginnenden Reife zuſchreiben darf. Es gehören dahin vor allen zwei von 
Schongauers herrlichſten und berühmteſten Kompoſitionen: die große Anbetung Chriſti 
(B. 4) und die von dem jugendlichen Michelangelo kopierte Verſuchung des heiligen 
Antonius (B. 47). Die anmutige, in einen frühmittelalterlichen Gewölbebau hinein⸗ 
gedachte Szene der Anbetung mit der noch durchaus flandriſchen Madonna und den 
reizvollen Ausblicken in die Ferne ſteht in lebhaftem Gegenſatz gegen die abenteuer⸗ 
liche Phantaſtik des heiligen Antonius, der von ſeinen teufliſchen Peinigern durch 
die Lüfte entführt wird. Aber die Technik beider Blätter iſt durchaus verwandt, in 
der lockeren Behandlung, der zarten Strichelung und in der nur andeutungsweiſen 
Betonung der Details. — Auch das liebliche Idyll der „Flucht nach Agypten“ (B. 7), 
mit ſeiner üppigen, ſüdlichen, flandriſchen Bildern entlehnten Vegetation, Dürers Vor⸗ 
bild für die Darſtellung im Marienleben, wird nicht lange nach dieſen Blättern 
entſtanden ſein. — Derſelben Gruppe ſind ferner der kleine heilige Georg im Rund 
(B. 51) und das dem Volksleben entnommene Blatt des Marktbauern (B. 88) zu⸗ 
zuweiſen. — Auf allen bisher beſprochenen Blättern hat das M von Schongauers 
Monogramm die frühere Form mit den ſenkrechten parallelen Schenkeln (M), an deren 
Stelle ſpäter die in die Breite gezogene Form (M und M) trat. 

Daß der Meiſter auch zu großartigen figurenreichen Darſtellungen dramatiſcher 
Natur ſchon in verhältnismäßig jungen Jahren vorgeſchritteu iſt, beweiſt ſodann das 
mit Recht hochgeprieſene Blatt der großen Kreuztragung (B. 21). Seine Technik iſt 
noch durchaus jene freie, zeichneriſche; die Typen erinnern in Formen und Ausdruck 
an die flandriſchen Vorbilder; die Bildung der Gliedmaßen, Extremitäten und Ge- 
wandfalten zeigt ebenfalls noch nichts von den charakteriſtiſchen Zügen der ſpäteren 
Zeit. Aber in der Entwickelung der Szene, in der Gruppierung und Verteilung der 
Maſſen auf die verſchiedenen Pläne der Kompoſition, in der gewaltigen Entfeſſelung 
der Leidenſchaften iſt der Meiſter hier ſchon auf dem Gipfel ſeiner Kunſt angelangt. 
Die Kriegsknechte mit ihren ans Groteske ſtreifenden Phyſiognomien und eckigen Be⸗ 
wegungen ſind echte Kinder der Paſſionsbühne. „In ſchroffem Gegenſatz zu ihnen 
ſteht die Leidensgeſtalt des Heilandes, der im Niederſinken ſein ſchmerzvoll brechendes 
Auge auf den Beſchauer richtet und doch ſeine mit Milde gepaarte Würde bewahrt. 
Dieſer Chriſtustypus, die eigenſte Schöpfung Schongauers, iſt zugleich die früheſte 
Verkörperung der modernen Empfindungsweiſe, welche in dem Erlöſer in erſter Linie 
den Repräſentanten der leidenden Menſchheit ſieht“ (Seidlitz). 

Als Arbeiten ungefähr der gleichen, immer noch frühen Zeit ſind aus techniſchen 
Gründen folgende zu betrachten: das kleine Blatt mit Chriſtus am Kreuz (B. 22), 
der ſeltene Chriſtus am Kreuz mit dem Strahlennimbus (Galichon, S. 334), der 
kleinere heilige Sebaſtian (B. 60), die anmutige Geſtalt der heiligen Agnes (B. 62) 
und eine der thörichten Jungfrauen in halber Figur (B. 87). Ju der Behandlung 
aller dieſer Stiche wiegt noch der zeichneriſche Charakter mit den kleinen runden 
Häkchen in den Halbſchatten vor. 

Zu den letzten Werken der Übergangsepoche in den entwickelten Stil zählen die 
beiden Einzelfiguren der Verkündigung (B. 1 u. 2) und das herrliche Blatt des Todes 
der Maria (B. 33). Die Typen des Rogier van der Weyden und gewiſſe Nach- 
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klänge des grämlichen Ausdrucks der Köpfe laſſen ſich auch hier noch wahrnehmen. 
Die Kopie des Todes der Maria von Wenzel von Olmütz, welche das Datum 1481 
trägt, und eine andere, im Jahre 1477 angefertigte Nachahmung des ſicher nach dem 
„Tode der Maria“ entjtandenen „Chriſtus bei der Magdalena im Garten“ (B. 26) 
führen zu der Annahme, daß der „Tod der Maria“ in die Mitte der ſiebziger Jahre 
fällt. Dies iſt der Termin, den wir überhaupt als den Wendepunkt in Schongauers 
Entwickelung anzunehmen haben. Der „Tod der Maria,“ den Vaſari preiſt, den 
manche für eines der letzten und reiſſten Werke des Meiſters erklärten, iſt in Wahr⸗ 
heit die höchſte Manifeſtation ſeiner Jugendkraft, reich und lebensvoll, wie keine zweite, 
von unbeſchreiblicher Vollendung in allen Details, in den knöcherigen, eckigen Formen 
und den energiſchen Umriſſen der Figuren den ſpäteren Arbeiten mannigfach verwandt, 
und doch kein Werk jener völlig abgeklärten Individualität, wie ſie aus den Schöpfungen 
der unmittelbar folgenden Epoche hervorleuchtet. 

Das Hauptwerk dieſer Epoche iſt die Folge der Paſſion (B. 9— 20). Um den 
Charakter derſelben zunächſt in techniſcher Hinſicht zu beſtimmen, wie es der Stand⸗ 
punkt dieſer Darſtellung fordert, ſo beſteht ihr Hauptunterſchied von den Blättern der 
früheren Zeit in dem Hervortreten einer mehr ſtecheriſchen Behandlungsweiſe an Stelle 
der zeichneriſchen. Die zarte, durchſichtige Strichlage wird nicht mehr allein durch 
jene kurzen runden Häkchen verſtärkt, welche das charakteriſtiſche Merkmal der Frühzeit 
Schongauers ausmachen, ſondern daneben tritt zur Erzielung dunklerer Schatten die 
regelmäßige Kreuzſchraffierung. Die Miſchung von freier Zeichnung und Kreuzlage 
bildet das techniſche Kriterium der Paſſionsfolge. Auch in der beſtimmteren, tieferen 
Führung des Konturs manifeſtiert ſich die Technik als ausgeſprochene Grabſtichelarbeit. 
— Hand in Hand mit dieſen techniſchen Veränderungen gehen die Umwandlungen in 
den Typen und in der Empfindungsweiſe. Die erſteren zeigen ſich frei von der 
flandriſchen Beeinfluſſung. Maria wird nicht mehr mit gealterten Zügen, ſondern in 
mädchenhafter Jugendſchönheit dargeſtellt; Joſeph von Arimathia hat ſich aus dem 
unbärtigen Greis in einen kräftigen jungen Mann mit Vollbart verwandelt. Die 
geſtochene Paſſion geht in dieſer Beziehung noch einen Schritt weiter als die gemalte 
des Muſeums zu Kolmar, welche auch etwas älteren Datums iſt. „Manche Geſtalten 
der gemalten Paſſion ſind, wie es eine Vorliebe der Niederländer war, in Brokat⸗ 
gewänder gekleidet. Schongauer hat die Brokatgewänder von feiner Kupferſtichpaſſion 
entfernt und ſo wieder um einen Schritt weiter ſeine flandriſchen Vorbilder verlaſſen“ 
(Burckhardt, S. 11 ff.). Auch im Faltenwurf der Gewänder ſteht der gemalte Cyklus 
dem Rogier näher als die Kupferſtichpaſſion. Dort wiegen noch die kleinlichen, 
knitterigen Falten vor, während hier die Faltenlage tief und bauſchig iſt. — Dazu 
kommt endlich die mehr und mehr ins Weiche und Freundlich-Sanfte geſtimmte Em⸗ 
pfindungsweiſe. Charakteriſtiſch dafür iſt vornehmlich der jugendlich milde Chriſtus⸗ 
typus „mit ſeinen weit geöffneten Augen unter hochgewölbten Brauen, mit dem breiten 
Naſenrücken, dem kleinen, zwiſchen aufgedunſenen Backen liegenden Munde, deſſen 
Lippen wulſtig hervorquellen, endlich dem zurücktretenden, mit ſpärlichem Bartwuchs 
bedeckten Kinn“ (Seidlitz)z. Unſer umſtehendes Beiſpiel, die Kreuztragung (B. 16), 
erläutert das Geſagte und giebt zugleich eine Anſchauung von der dramatiſchen Lebendig⸗ 
keit, von welcher die Paſſionsſzenen erfüllt find (Abb. 13). Hier, wo die größten 
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13. Kreuztragung. Kupferſtich von Martin Schongauer. 
(Berlin, Königl. Kupferſtichkabinett.) 


Gegenſätze auf kleinem Raum zuſammenſtoßen, und wo es namentlich galt, die ſanfte 
Hoheit des Erlöſers ins hellſte Licht zu ſtellen, werden ſeine Peiniger mit aller jener 
brutalen Roheit ausgeſtattet, welche in ſolchen Darſtellungen das Erbe der deutſchen 
Kunſt ausmachte. — Wir führen als idylliſches Gegenſtück dazu die anmutige kleine 
„Madonna im Hofe“ (B. 32) vor, ein etwa gleichzeitig mit der Paſſion entſtandenes 
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14. Madonna im Hofe. Kupferſtich von Martin Schongauer. 
(Berlin, Königl. Kupferſtichkabinett.) 


Blatt, welches für den Frauentypus des Meiſters, wie er jetzt ſich herausbildete, be⸗ 
zeichnend iſt (Abb. 14). Die milde Freundlichkeit und ſonnige Ruhe, welche über dem 
Ganzen ausgebreitet ſind, geben die Grundſtimmung des Meiſters in dieſer Epoche 
wieder. Hier zeigt auch die Formengebung ſchon alle für Schougauer charakteriſtiſchen 
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Eigentümlichkeiten: das rundliche Geſichtsoval mit der hohen klaren Stirn, die Schlankheit 
der Gliedmaßen, die langen, knöcherigen Finger, die eckigen, tiefen Gewandfalten. — 
In dieſelbe Kategorie gehören: die kleinere Geburt Chriſti (B. 5), die Taufe Chriſti 
(B. 8), der ſchon erwähnte „Chriſtus mit der Magdalena“ (B. 26), der heilige Lau⸗ 
rentius (B. 56), der Chriſtus am Kreuz zwiſchen Maria und Johannes (B. 23) und 
die Apoſtelfolge (B. 34— 45). Von der letzteren gilt jedoch, was auch von der 
Paſſion zu ſagen iſt, daß einzelne Blätter nicht gleichzeitig mit den übrigen oder 
nicht ohne Zuthun von Gehilfenhänden entſtanden ſind, wie ſich aus der Vergleichung 
ihrer techniſchen Eigentümlichkeiten ergiebt. — Auf allen Stichen ſeiner mittleren Zeit 
bedient ſich Schongauer des Monogramms mit dem in die Breite gezogenen, mit 
kurzem mittleren Winkel ausgeſtatteten M, wie es die beiden von uns reproduzierten 
Beiſpiele zeigen. 

Die letzte Epoche von Schongauers Thätigkeit, welche in die erſte Hälfte der 
achtziger Jahre fällt, iſt die ſeines vollkommen abgeklärten, zur höchſten Feinheit und 
Meiſterſchaft herangereiften Stiles. In techniſcher Hinſicht wird die hierher gehörige 
Gruppe feiner Stiche durch die mehr und mehr vorwiegende, ſchließlich allein herrſchende 
Kreuzſchraffierung charakteriſiert. Aus dem Zeichner iſt jetzt ein virtuoſer Stecher 
geworden, der eine bisher unerreichte Skala von Tönen, vom tiefſten Schatten in 
maleriſcher Abſtufung bis zum hellſten Licht, hervorzubringen und zu beherrſchen weiß. 
Die Formen runden ſich zur lieblichſten Anmut und Weichheit ab. In der Gewand— 
behandlung treten beſonders die ſogenannten Augen, jene runden Tiefen in den Falten⸗ 
enden, wie ſie u. a. auch für Peruginos Faltenwurf ſo bezeichnend ſind, als neues 
Element hervor. Den Übergang zu dieſer Gruppe bilden die ſpäteren Blätter aus 
der Folge der klugen und thörichten Jungfrauen (B. 77—86) und die köſtlichen, ins 
Rund komponierten Wappenſchilde (B. 96—105), unter denen beſonders die mit weib⸗ 
lichen Figuren von höchſter Zierlichkeit und Schönheit ſind; die wilde Frau mit dem 
Kinde (B. 100) iſt nach der „Tier⸗-Dame“ aus dem kleineren Kartenſpiel des Meiſters 
E. S. komponiert, und zwar nach Lehrs (Repertor. XI, 56) die einzige „direkte Nach- 
ahmung“ jenes Monogrammiſten, welche ſich im Werke Schongauers nachweiſen läßt. 
— Ferner gehören in dieſe Reihe: der ſegnende Chriſtus (B. 68), der thronende 
Chriſtus (B. 70), die Anbetung der Könige (B. 6) und das anmutige Blatt mit der 
Verkündigung (B. 3), auf welchem der Kopf des Engels Gabriel, einer jener lieblichen, 
für den Meiſter ſo bezeichnenden Engelsköpfe mit dem reichen wallenden Lockenhaar 
und den entwickelten, ſeelenvollen Zügen, durch Feinheit und Vollendung beſonders 
ausgezeichnet iſt; von dem letzterwähnten Blatt exiſtiert eine Kopie, welche die Jahres⸗ 
zahl 1485 trägt. — Den höchſten Rang in der ſpäteſten Entwickelungsphaſe des Meiſters 
nehmen folgende Blätter ein: der große Chriſtus am Kreuz (B. 25), ebenſo hervorragend 
durch die von tiefer Empfindung beſeelten Figuren, wie durch den reichen, maleriſch 
abgeſtuften landſchaftlichen Hintergrund, ſodann das von uns (Abb. 15) reproduzierte 
herrliche, lebenatmende und poeſievolle Blatt mit dem heiligen Johannes auf Patmos 
(B. 55), die vier vielleicht als Vorlagen für Goldſchmiede aufzufaſſenden Evangeliften- 
ſymbole (B. 73— 76) mit dem beſonders charakteriſtiſchen, von ſtiller Seligkeit erfüllten 
Engel des Matthäus, dann der heilige Michael (B. 58), die edle, ſchöngewandete Geſtalt 
der heiligen Katharina (B. 65), die kleine ſtehende Madonna (B. 27), der heilige Antonius 
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Kupferftih von Martin Schongauer. 


(Wien, k. k. Akademie.) 


Chriſtus am Kreuz. 
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15. Johannes auf Patmos. Kupferſtich von Martin Schongauer. 
(Hofbibliothek in Wien.) 


der Eremit (B. 46), der heilige Auguſtinus (B. 61), die in Abb. 17 vorgeführten 
ſich prügelnden Lehrjungen (B. 91) u. a. Auch die beiden größten von Schongauers 
Ornamentſtichen, der Biſchofsſtab (B. 106) und das Rauchfaß (B. 107), werden mit 
gutem Recht in die Schlußepoche des Meiſters verſetzt, weil ſie deſſen ſtecheriſche 
Virtuoſität in ihrem vollen Glanze zeigen. 
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16. Ornament mit Hopfen. Kupferſtich von M. Schongauer. 
(Hofbibliothek in Wien.) 


Mag auch über manches Einzelne in dieſer Aufeinanderfolge der Stiche Schon— 
gauers bei der Feinheit und Schwierigkeit der Unterſcheidungen immer noch Streit 
beſtehen: im Ganzen iſt ſie auf äußere und innere Gründe feſt geſtützt. Wir ſehen 
den Künſtler aus der Unbehilflichkeit und Gebundenheit zu dramatiſchem Leben und 
ſicherer Meiſterſchaft heranwachſen, und endlich ein Ideal von jener ſanften, ſtill 
beſeligten Schönheit hervorbringen, wie es dem Genius des ausklingenden Mittelalters 

entſprach. Der männliche Ernſt, 
die Gedankentiefe der Epoche 
Dürers und Luthers fehlen ihm 
noch; es fehlt ihm auch das volle 
Regiſter maleriſcher Kraft. Aber 
was aus der erſt halberwachten 
Volksſeele ſeines Jahrhunderts 
an echter Empfindung ſich künſt⸗ 
leriſch verklären und mit dem 
freien Blick in die Natur, wie 
die Flandrer ihn erſchloſſen, 
harmoniſch verbinden ließ, das 
hat er in ſeiner Weiſe voll⸗ 
endet ausgeführt. Er bleibt ein 


17. Sich prügelnde Lehrjungen. Kupferſtich von M. Schongauer. Stolz unſerer Nation für alle 
(Hofbibliothek in Wien.) Zeiten. 
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Es iſt urkundlich nachgewieſen, daß ſich Martin Schongauer die letzten Jahre 
ſeines Lebens in Breiſach niedergelaſſen hat (D. Burckhardt, a. a. O. S. 67) und ſehr 
wahrſcheinlich, daß er dort vorwiegend, wenn nicht ausſchließlich, mit der Ausführung 
von maleriſchen Aufträgen beſchäftigt geweſen iſt. In einer Baſeler Gerichtsurkunde 
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18. Kreuzabnahme. Kupferſtich von Ludwig Schongauer. 
(Wien, Albertina.) 


vom 15. Juni 1489 heißt es ausdrücklich: „Martin Schoungover der Moler burger zu 
Briſach.“ Die Kupferſtecherwerkſtatt, in der auch früher ſchon, zur Seite des vielfach 
in Anſpruch genommenen Meiſters, Gehilfen- und Schülerhände thätig waren, mag in 
Kolmar zurückgeblieben ſein. Ludwig Schongauer, ein (wahrſcheinlich älterer) 
Bruder Martins, früher in Ulm anſäſſig, ſeit 1486 Bürger von Augsburg, ließ ſich 
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nach dem Tode Martins in Kolmar nieder und übernahm 1492 den Betrieb der 
Werkſtatt (D. Burckhardt, a. a. O. S. 76 ff.). Während von Ludwigs Malereien, 
trotz mannigfacher Spuren ſeiner ausgedehnten Thätigkeit, bisher nichts mit Beſtimmt⸗ 
heit hat ermittelt werden können, liegen uns eine Anzahl von Stichen mit dem Mono⸗ 
gramm L & & vor, welche ihm zugeſchrieben werden dürfen (Paſſavant, P. Gr. II, 
S. 115 ff.). Es ſind Arbeiten einer etwas unſicheren Hand, welche jedoch eines 
individuellen Gepräges nicht ermangeln. Die Technik iſt durchaus zeichneriſch, mit 
unregelmäßig geführten Kreuzſchraffierungen; die Wirkung hat etwas Zerfahrenes. Von 
entwickelter Perſpektive finden wir noch keine Spur, und auch die Zeichnung, beſonders 
der Extremitäten, läßt vieles zu wünſchen übrig. Das durch ſeinen Gegenſtand 
erheblichſte unter den monogrammierten Blättern Ludwigs, die Kreuzabnahme, finden 
die Leſer nach dem einzigen, bisher bekannt gewordenen Abdruck (in der Albertina zu 
Wien) umſtehend reproduziert (Abb. 18). Es giebt von dem derben, realiſtiſchen 
Weſen des Meiſters einen klaren Begriff. Mit Martins Art und Kunſt hat es nichts 
zu ſchaffen. Die übrigen Stiche Ludwigs geben faſt ausſchließlich Darſtellungen aus 
dem Tierleben von zum Teil recht gelungener Charakteriſtik. 

Ob auch das unvollendet gebliebene große Blatt der „Jakobsſchlacht,“ welches 
unter Martin Schongauers Arbeiten figuriert (B. 53), dem Bruder zuzuſchreiben iſt, 
wie D. Burckhardt will (a. a. O. 81 ff.), bleibt bei der Verſchiedenheit von den mono⸗ 
grammierten Stichen Ludwigs für uns noch zweifelhaft. Jedenfalls aber iſt die „Jakobs⸗ 
ſchlacht“ eine Werkſtattarbeit, an deren Ausführung Martin unmöglich beteiligt geweſen 
ſein kann und die wir uns ganz gut auch erſt nach des Meiſters Ableben entſtanden 
denken können. Die „Lahmheit in Stellungen und Geſichtsausdruck“ und die auf 
keinem echten Stiche Martins nachweisbare Form des Monogramms zeugen für dieſe 
Auffaſſung, wie ſchon Seidlitz richtig bemerkt hat (a. a. O. S. 175). — Den ſonſtigen 
Arbeiten der Geſellenhände weiter nachzugehen, wäre müßig. Auch von den zahlreichen 
Kopiſten und Nachempfindern kann hier nicht im Einzelnen die Rede ſein. Es genügt 
für unſeren Zweck, zu konſtatieren, daß der Einfluß von Schongauers Kunſt und Technik 
auch nach des Meiſters Tode noch Dezennien lang in Wirkung blieb und ſich nicht 
nur auf die Kreiſe der oberdeutſchen Schulen, ſondern auch auf entlegene Gebiete, 
namentlich auf den Niederrhein erſtreckte, wie ſpeziell die Arbeiten der Monogrammiſten 


BR., HB,‘ 1 . des Urhebers der geiſtvoll phantaſtiſchen „Verſuchung 
Chriſti“ (B. VI, 361, 1), welcher zu den bedeutendſten Stechern ſeiner Zeit gehört, 
u. a. beweiſen. — Einzelne dieſer Nachfolger und Schüler erhoben ſich durch ihr 
Talent zu einer freieren Stellung; einigen hat man daher auch beſtimmte Namen 
gegeben, welche jedoch ſämtlich noch der wiſſenſchaftlichen Begründung entbehren. 

So vornehmlich bei Albrecht Glockenton und Wolf Hammer, wie die Träger 
der Monogramme A G und WMH genannt zu werden pflegen. Der erſtere 
nimmt unter den Schülern Martin Schongauers die erſte Stelle ein. „Er kommt 
ſeinem großen Vorbilde in Zeichnung und Stichweiſe ſehr nahe. Seine Stiche zeichnen 
ſich in frühen Drucken durch einen nur ihnen eigentümlichen feinen Silberton aus, 
und auch abgeſehen von den Kopien nach Schongauer, die er mit einer für feine Zeit 
ungewöhnlichen Genauigkeit ausführte, zeigt er ſich in eigenen Kompoſitionen als ein 
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bedeutender Künſtler.“ — „Beſonders charakteriſtiſch, neben den geraden, in Häkchen 
endigenden Knickfalten, ſind für ihn die Köpfe mit dem am Schädel eng und glatt 
anliegenden Haar, das an den Schläfen in übertriebener Lockenfülle nach beiden Seiten 
flattert.“ Dieſe von Lehrs (Repertor. IX, 1) gegebene Charakteriſtik paßt zunächſt 
vollkommen auf den fälſchlich dem Martin Schongauer zugeſchriebenen größeren 
heil. Georg (B. 52), den wir daher mit Entſchiedenheit dem Monogrammiſten A. G. 
vindizieren müſſen. Außerdem gehören ihm noch fünf unbezeichnete Stiche an: ein 
Chriſtus am Kreuz und vier Wappen der Domkapitel und Kirchenfürſten von Würzburg 
und Eichſtädt, welche ſich zum Schmuck dortiger Miſſalien von 1479, 1481 und 
1482 verwendet finden. Sie fallen offenbar in die frühe Zeit des Meiſters. Seine 
ſpäteren Arbeiten tragen ſämtlich das Monogramm. Wir erwähnen von den ſelb— 
ſtändigen Kompoſitionen das anmutige Blatt mit der Anbetung der Könige (B. 1), 
den Gekreuzigten (B. 14) und die in vier Plattenzuſtänden bekannte Folge von 
zwölf Blättern zur Paſſion (B. 2— 13), welche teilweiſe, wie jetzt feſt ſteht, für 
die gemalte Reihe von ſechzehn Darſtellungen aus dem Leben Mariä und der Paſſion 
im Muſeum zu Kolmar als Vorbilder gedient haben. In der Anbetung der Könige 
und bei dem Gekreuzigten wollte Waagen *) Anklänge an Rogier wahrnehmen. Unter 
den Schongauer-Kopien des Monogrammiſten A. G. ſeien der Tod Mariä und die 
Doppelfolge der klugen und der thörichten Jungfrauen hervorgehoben. — Der Mono⸗ 
grammiſt WX H erweiſt ſich als ein Handwerksgehilfe des Meiſters A. G., der 
teils deſſen Stiche, teils die Blätter Martin Schongauers ziemlich ungeſchickt kopierte 
und auch aus Motiven anderer Zeitgenoſſen und Vorläufer, zum Teil aus Blättern 
des Meiſters E. S. ſich Material zu neuen Stichen holte. Unter ſeinen Arbeiten 
nach Martin Schongauer iſt vornehmlich die Kopie der großen Kreuztragung (B. 21) 
bemerkenswert, von welcher das Dresdener Kabinett den einzigen bisher bekannt ge- 
wordenen Abdruck beſitzt. Die Platte wurde von dem Monogrammiſten A. G. ſpäter 
aufgeſtochen und in dieſem Zuſtande kommt das Blatt häufig vor. — Als Beiſpiel 
der Abhängigkeit des Monogrammiſten W. H. von dem Meiſter E. S. hat das auch 
gegenſtändlich ſehr merkwürdige Blatt des Liebesgartens ein beſonderes Intereſſe.“) 
Einzelne Züge ſind direkt dem Vorgänger entlehnt, das meiſte iſt demſelben frei 
nachgebildet. Verglichen mit der Darſtellung desſelben Gegenſtandes durch den oben 
beſprochenen „Meiſter der Liebesgärten,“ ſehen wir die Kunſt in der Schilderung des 
äußeren Lebens, der Sitten, Trachten und Umgangsformen der Zeit, vor allem aber 
in der Vertiefung und Abſtufung des Raumes hier bedeutend vorgeſchritten. Während 
ſich die Vorgänge dort auf einem teppichartig behandelten Wieſengrunde abſpielen, 
gewährt uns die Darſtellung hier ein mannigfaltig gegliedertes landſchaftliches Bild. 
Über den Burghof hinweg, in welchem eine Anzahl ſtutzerhaft gekleideter Herren mit 
ihren Damen koſen, blicken wir hinunter in ein Flußthal mit Badenden und Schiffen, 
und über ein weites Feld, auf dem ſich Krieger im Waffenhandwerk üben; links ſprengt 
ein Reiter mit einer Dame hinter ſich dem Liebesgarten zu; den Hintergrund füllen 
pyramidal geſtaltete Bergkuppen. 


*) Die vornehmſten Kunſtdenkmäler in Wien, II (1867), S. 278 ff. 
0 In Lichtdruck abgebildet von H. G. Gutekunſt, Die Kunſt für alle, Taf. 19. 
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Das nämliche Beſtreben, den Raum perſpektiviſch zu vertiefen und fo zu einer 
bildartigen Wirkung zu gelangen, beherrſcht auch das nebenſtehend (Abb. 19) repro⸗ 


duzierte Blatt des Monogrammiſten ® Ä N . mit dem heil. Georg (Paſſavant, 
P. Gr. II, 175, 1), offenbar ebenfalls das Werk eines oberdeutſchen Stechers, welcher 
namentlich in der Zeichnung des Pferdes ſeine unverkennbare Abhängigkeit von Martin 
Schongauer verrät. Der Blick ſchweift auch hier in eine bergige, mit Burgen und 
Ortſchaften beſetzte Ferne, in deren Tiefe links ein Gewäſſer ſich ausdehnt. Baulich⸗ 
keiten, Bäume, Figuren u. ſ. w. ſind in den Größenverhältniſſen und in der Be⸗ 
handlung der Raumabſtufung angepaßt. Im Vordergrunde der Kampf mit dem Drachen, 
dem die Prinzeſſin mit lebhaftem Geſtus zuſchaut. Links in der Felshöhle ein Gerippe, 
an welchem ein Wolf nagt. In der Mitte vorn, zwiſchen Totenkopf und Knochen, 
das Monogramm des Stechers. — Fr. v. Bartſch“) wollte den Urheber des Blattes 
auf Grundlage des undeutlich monogrammierten Exemplars dieſer Darſtellung mit 
dem ohne Grund Hans von Windheim benannten Stecher identifizieren, der dem 
Meiſter des heil. Georg allerdings nahe ſteht, ſich aber mit ihm an Geſchicklichkeit 
nicht meſſen kann. 

Zu den geiſtig bedeutendſten und auch in ſtecheriſcher Hinſicht ausgezeichnetſten 
Schülern des Kolmarer Meiſters gehört unſtreitig der leider gleichfalls dem Namen 
nach bisher unbekannte oberdeutſche Monogrammiſt 8 M ., von dem wir in dem bei- 
gegebenen Stich des Johannes auf Patmos eine ſeiner trefflichſten Leiſtungen repro⸗ 
duzieren. Erfindung, Ausdruck und Behandlung zeugen für ein ſtarkes und jelb- 
ſtändiges Talent, welches jedoch ſeinen geiſtigen Zuſammenhang mit Schongauer nicht 
verleugnen kann. Der Vergleich mit deſſen oben abgebildeter Kompoſition desſelben 
Gegenſtandes iſt nach beiden Seiten hin von großem Intereſſe. Das Werk des Meiſters 
B M., welches bei Bartſch (VI, 392) nur vier Nummern zählt, iſt neuerdings un- 
gefähr auf ein Dutzend Blätter angewachſen“ ), und bei der unzweifelhaften Genialität 
des Stechers, die ſich u. a. auch in der freien, leicht ſkizzierenden Art ſeines Vortrags 
kundgiebt, dürfen wir vermuten, daß es ein noch viel reicheres geweſen iſt. Zu 
ſeinen bedeutendſten Arbeiten gehören vornehmlich noch die „Ruhe auf der Flucht nach 
Agypten“ (B. 2) und das ungewöhnlich große Blatt mit dem „Urteil Salomonis“ 
(B. 1), mit Figuren bis zu 24 em Höhe. 

Sicher oberdeutſch iſt auch der Monogrammiſt NE: um deſſen Perſönlichkeit 
und Werk im übrigen ein ganzer Legendenkreis ſich angeſammelt hat. Man nannte 
ihn Martin Zaſinger (oder Zatzinger), Mathäus Zagel, Zingel, Zink, Zwikopf, ohne 
daß für irgend einen dieſer Namen auch nur der Schein einer urkundlichen Begründung 
aufzufinden wäre. Auch daß er ein Münchener von Geburt geweſen ſei, ſteht als 
Hypotheſe rein in der Luft, weil es durchaus nicht bewieſen iſt, daß die beiden großen 
Stiche „Der Ball“ und „Das Turnier“ (B. 13 u. 14), in welchen man Darſtellungen 
der bayeriſchen Hauptſtadt aus der Zeit und vom Hofe Herzog Albrechts IV. hat 
erkennen wollen, auch wirklich dorther entnommen ſind. Nur ſo viel ſteht feſt, daß 


) Die Kupferſtichſammlung der k. k. Hofbibliothek in Wien, Wien 1854, S. 131, Nr. 1517. 
***) Paſſavant, P. Gr. II, 124 — 126; Lehrs, Katalog d. German. Muſeums, S. 32, Nr. 135. 
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der Urheber dieſer beiden figurenreichen Stiche und einer Anzahl kleinerer Blätter, 
welche das angegebene Monogramm und die Daten 1500, 1501 und 1503 tragen, 
zu den intereſſanteſten und ſelbſtändigſten Vertretern der deutſchen Kupferſtecherei 
von der Wende des Jahrhunderts zählt. Seine Domäne iſt nicht das Andachtsbild, 
nicht der verklärte Schmerz der Paſſionsdarſtellung. Es ſind vorwiegend Marterſzenen 
voll ausgeſprochen realiſtiſcher Details und weltliche Motive von ganz moderner genre⸗ 
hafter Färbung, welche ihn beſchäftigen. Dabei legt er ein großes Gewicht auf die 
Ausbildung der landſchaftlichen Hintergründe, welche mit ihren zackigen Felſen, zart 
umriſſenen Baulichkeiten und ſchlanken Tannenbäumchen an Altdorferſche und Dürerſche 
Motive gemahnen; nur daß das Ganze hier noch nicht völlig abgeklärt und harmoniſch 


iſt. Die Behandlung der kleineren Stiche des NE zeichnet ſich durch ungemein 


zarte Konturierung und Modellierung aus; in einzelnen Blättern, wie der „Umarmung“ 
(B. 15), erzielt der Meiſter einen ganz modernen maleriſchen Reiz. Derber ausgeführt 
ſind die beiden großen Darſtellungen, welche als Koſtüm- und Sittenbilder zu den 
wertvollſten Denkmälern ihrer Zeit gehören. 

Trocken und langweilig erſcheint uns hierneben der ſtofflich und zeitlich verwandte 
Mair von Landshut (Bartſch VI, 362 ff.; Paſſavant II, 156 ff.), deſſen datierte 
Stiche die Jahreszahl 1499 tragen. Nur wenige ſeiner Geſtalten ſind in den Köpfen 
von individueller Charakteriſtik, die Körper und Gewänder meiſt ſo flach und roh, daß 
ſie wie für Kolorierung berechnet erſcheinen. Einige Blätter finden ſich denn auch mit 
einem braunen oder grünlichgrauen Ton gedeckt und die Lichter darauf mit Weiß 
gehöht, ſo daß ſie die Wirkung von Clairobſcurs oder von Handzeichnungen machen. 
So z. B. „Simſon und Delila“ (B. 3) in den Abdrücken der Wiener Hofbibliothek 
und des Städelſchen Inſtituts zu Frankfurt a. M. Von gegenſtäudlichem Intereſſe 
iſt beſonders das große Blatt der „Todesſtunde“ (B. 10), auf welchem Freund Hein 
mit geſpanntem Bogen unter drei im Hofe ſcherzenden Liebespaaren ſich ſein Opfer holt. 

In die Reihe der minderen Talente gehört auch der vielumſtrittene Meiſter W, 
nach jetzt wohl ſicher ſtehender Ermittelung identiſch mit dem Stecher „Wenceslavs 
De Olomvez,* wie der Name auf feinem nach M. Schongauer kopierten Blatt mit 
dem „Tode der Maria“ (B. 22) lautet. Dieſer Wenzel von Olmütz“) hat in 
ſeiner früheren Zeit eine ganze Reihe von Stichen des Kolmarer Meiſters, dann den 
ſogen. Meiſter des Hausbuches von 1480, ſpäter mit Vorliebe Dürer kopiert. Er iſt 
ein geſchickter Techniker, aber kein Künſtler von ausgeſprochener Individualität. Be⸗ 
ſonders kenntlich macht er ſich durch die „wulſtige Draperiebehandlung“ und durch die 
Arbeit „mit krummen Strichen, die ſich weniger der Schongauerſchen als der des 
Meiſters von 1480 anſchließt;“ und zwar zeigt er durch feine ganze, etwa zwanzig 
Jahre ausfüllende Kopiſtenthätigkeit immer die gleiche Hand; „natürlich erſcheint dieſelbe 
in den nach Dürer ausgeführten Arbeiten teils durch die Bedeutſamkeit der Vorlagen 


) Die von Bartſch, P. Gr. VI, 347 begründete Urheberſchaft dieſes Stechers für ſämtliche 
mit W bezeichneten Stiche wurde neuerdings durch W. Schmidt, Kunſtchronik XXII (1887), 
Sp. 193 ff., und durch M. Lehrs, Katalog d. German. Muſ. S. 34 ff. in überzeugender Weiſe 
beſtätigt. Alle anderen Deutungen des Monogramms, z. B. die auf Wolgemuth oder auf 
deſſen Werkſtätte, dürfen hiernach als beſeitigt angeſehen werden. 
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gehoben, teils durch die lange Übung geſchickter“ (W. Schmidt). Von ſeinen Arbeiten 
nach Schongauer ſeien beiſpielsweiſe die „Geburt Chriſti“ (B. 4) und der „Schmerzens⸗ 
mann zwiſchen Maria und Johannes“ (B. 69), von denen nach Dürer der „Traum“ 
(B. 76), der „Spaziergang“ (B. 94) — beide im Gegenſinn — und der „Raub der 
Amymone“ (B. 71) namhaft gemacht. — Bisher noch unermittelt iſt der Urſprung 
ſeines merkwürdigen ſatiriſchen Blattes „Roma Caput Mundi“ (Paſſav. II, 135, 71). — 
Die Art ſeiner Technik und Gewandbehandlung zeigt der umſtehend (Abb. 20) 
reproduzierte Stich des heil. Paulus (B. 28). — Von beſonderer Schönheit und 
Sauberkeit der Ausführung ſind ſeine verſchiedenen Stiche von Sakramentshäuschen 
im gotiſchen Stil, zierliche Baldachine mit Fialentürmchen, bisweilen mit kleinen Figuren 
ausgeſtattet und offenbar zu Vorlagen für Goldſchmiede beſtimmt. Eines der ſchönſten 
darunter iſt das Baldachintürmchen, welches in ſeinem oberen Teil die kleine Figur 
des ſtehenden Heilands zu Füßen des Kreuzes und weiter unten die etwas größere 
Geſtalt der Madonna mit dem Kinde zeigt (B. 54). Unterhalb der Madonna, am 
Mittelpfeiler, ſteht das Monogramm W. — Zu einem anderen ähnlichen Sakraments⸗ 
häuschen gehört auch ein kleiner ſechseckiger Grundriß (Lehrs a. a. O. S. 35, Note 3). 

Gleichfalls als Vorlage für Werkmeiſter gedacht iſt der intereſſante Stich eines 


Weihbrunnkeſſels mit dem Wedel, welcher das Monogramm 1 0 8 wahrſcheinlich 


das Meiſterzeichen Jörg Syrlins d. J. trägt (B. VI, 314, 1). Während nämlich 
Jörg Syrlin d. A., des Jüngeren Vater, bekanntlich das herrliche Chorgeſtühl des 
Münſters von Ulm ſchnitzte, wird die Erfindung des achteckigen, mit ſpätgotiſchem Aſt⸗ 
und Laubwerk verzierten Weihwaſſerbeckens daſelbſt dem jüngeren Jörg Syrlin zuge⸗ 
ſchrieben, und der angegebene, von uns reproduzierte Stich (Abb. 21) ſtimmt mit dem 
ausgeführten Gerät ſo vollkommen überein, daß die Annahme der gleichen Autorſchaft 
für beide durchaus gerechtfertigt erſcheint. Unter den Münſterviſierungen von Ulm 
findet ſich auch ein Blatt mit dem Namen Jörg Syrlins und dem Datum 1496, 
welches ganz dasſelbe Monogramm wie der Stich trägt. Es muß ſich dabei um den 
jüngeren Meiſter handeln, weil die Thätigkeit des Vaters nur bis 1493 nachweisbar 
iſt. Wir haben ſomit den jüngeren Jörg Syrlin, Bildſchnitzer von Ulm (geb. 1455), 
den deutſchen Kupferſtechern vom Ende des 15. Jahrhunderts beizugeſellen. Ein 
zweites, mit gleicher Chiffre verſehenes Blatt desſelben Meiſters, eine achteckige Platte 
mit einer geometriſchen Zeichnung (Abb. 22), beſitzt das Britith Muſeum.“) Offenbar 
iſt darin der Grundriß des Weihwaſſerbeckens zu erblicken. 

Jörg Syrlin iſt übrigens nicht der einzige Meiſter, welchen die Bildnerei der 
damaligen Epoche zu dem Kontingente der deutſchen Kupferſtecher ſtellt. Auch Veit 
Stoß, der berühmte Urheber des Engliſchen Grußes in der Lorenzkirche zu Nürnberg, 
war nach Neudörffers Angabe nicht bloß Bildſchnitzer, ſondern auch Maler, Zeichner 
und Kupferſtecher. Paſſavant (II, 153 ff.) hat zu dem bei Bartſch (VI, 66 ff.) nur 
drei Blätter umfaſſenden Werk des Meiſters noch neun andere Stiche hinzugefügt 
und eine im weſentlichen zutreffende Charakteriſtik ſeiner Eigenart gegeben. Seine 


) W. H. Willshire, Catalogue of early prints in the British Museum, London 1883, 
II, 253, 735; Kunſtchronik, XIX (1884), Nr. 23, 30 und 36. 
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Technik iſt mehr maleriſch als im ſtrengen Sinne kupferſtecheriſch und macht daher 
bisweilen einen etwas unſicheren Eindruck; auch ſind die Drucke häufig ungenügend. 
Im übrigen macht ſich auch hier der feine, verſtändnisvolle Zeichner geltend, den die 
Skulpturen des Veit Stoß bekunden, und Ausdruck wie Bewegung der Geſtalten haben 
oft die größte Lebendigkeit. Mit dem Zeichen auf des Meiſters Bildwerken ſtimmt 


das Monogramm F F 0 


(Fitus Stoss) überein. Wir 
machen als eines der Haupt⸗ 
blätter die „Auferweckung des 
Lazarus“ (B. 1) namhaft. 

Bei den hier zuletzt be⸗ 
ſprochenen Stechern iſt der 
Schuleinfluß Martin Schon- 
gauers natürlich nur im wei⸗ 
teren Sinne des Wortes auf- 
zufaſſen. Dasſelbe gilt in 
noch verſtärktem Maße von der 
Gruppe der niederdeutſchen 
Künſtler, mit welcher wir die 
Betrachtung der Stecher des 
15. Jahrhunderts abſchließen. 
Der Kolmarer Meiſter war 
auch für ſie das leuchtende 
Vorbild; manche feiner Kom⸗ 
poſitionen wurden von ihnen 
kopiert oder in Hauptzügen 
benutzt. Aber von einem 
direkten Zuſammenhange mit 
Schongauers Werkſtatt, wie 
er in ſo vielen unbeſtimm⸗ 
baren Blättern anonymer Au⸗ 
toren jener Epoche deutlich zu 
Tage tritt, kann hier nicht die 
Rede ſein. Überdies iſt neben 
dem deutſchen Element auch 
das niederländiſche wahrzu⸗ 
nehmen. Manche dieſer nie⸗ 
derdeutſchen Stecher erſcheinen uns wie geiſtige Erben der flandriſchen Malerſchule. 
Bei einzelnen macht ſich das niederländiſche Weſen ſo energiſch geltend, daß wir an 
ihrer deutſchen Abkunft zweifeln dürfen. 

An die Grenze Hollands, nach Zwolle, weiſen die Bezeichnungen der Blätter 
eines niederrheiniſchen Meiſters, welcher nach dem ſeiner Chiffre beigefügten Zeichen 
auch wohl der „Meiſter mit dem Schabeiſen“ genannt zu werden pflegt. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 4 


21. Weihwaſſerbecken im Ulmer Münſter. Kupferſtich von Jörg Syrlin d. J. 
(Hofbibliothek in Wien.) 
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Er wird für identiſch gehalten mit dem Meiſter Johann von Köln, welcher eine Zeit⸗ 
lang auf dem Agnetenberg bei Zwolle, dem frommen Zufluchtsorte des Thomas a Kempis, 
anſäſſig geweſen fein ſoll (Paſſavant II, 178 ff). Die Beiſchrift Zwoll ( Zwollensis, 
fälſchlich Zwott gelefen), welche die Stiche des Künſtlers tragen, zeugt wohl unzweifelhaft 
für eine längere Anweſenheit desſelben in dem holländiſchen Städtchen. Einige 
ſeiner Kompoſitionen tragen den unverkennbaren Stempel der niederländiſchen Schule, 
andere weiſen auf weſtfäliſche Vorbilder hin. Der künſtleriſche Wert der Blätter iſt 
ein ſehr ungleicher, ihre Durchbildung, namentlich in den oft beiſpiellos rohen und 
knolligen Extremitäten, im ganzen recht mangelhaft, wenngleich in ſtecheriſcher Hinſicht 
ſtets höchſt fleißig und von metalliſcher Feſtigkeit. Zu den ſorgfältigſt behandelten 
Stichen gehört die große „Anbetung der heil. drei Könige“ (B. 1), zu den empfindungs⸗ 
vollſten die „Trauer um den 
Leichnam Chriſti“ (B. 7). Ein 
charakteriſtiſches Blatt, in ſeinem 
derben, doch würdevollen Realis⸗ 
mus, iſt der ſtehende Erlöſer, der 
den linken Fuß auf die Welt⸗ 
kugel ſetzt (B. 8). Originell in 
Auffaſſung und Kompoſition ſind 
der „Heil. Chriſtophorus zu Pferd, 
mit dem Chriſtuskind auf der 
Schulter“ (B. 12), der „Heil. 
Georg mit dem in der Luft ſchwe⸗ 
benden Drachen“ (B. 13), der 
„Jüngling und der Pilger“ (B. 16) 
und die als Darſtellung eines 
antiken Stoffes beſonders be⸗ 
achtenswerte, freilich ſehr un⸗ 
ſchöne Kompoſition des Kentauren⸗ 

22. Grundriß zu dem Weihwaſſerbecken von Jörg Syrlin. kampfes (Paſſ. 77). Der Ge⸗ 

(London, Britiſh Muſeum.) ſamteindruck des Werkes iſt kein 
unbedeutender. 

Harmoniſcher und erfreulicher wirken freilich die Stiche des zweiten hierher ge⸗ 
hörigen Meiſters, welcher die entſchiedenſten Einwirkungen von der flandriſchen Kunſt 
erfahren hat, des geiſtig wie techniſch gleich hoch zu ſchätzenden Franz von Bocholt, 
wie feine Chiffre F V B gewöhnlich gedeutet wird; allerdings ohne jeden haltbaren 
Beweis, da uns verbürgte Nachrichten über ſeine Geburt und ſeinen Aufenthalt in 
jener weſtfäliſchen Stadt fehlen. Der Meiſter hat ſich mit dem Studium Schongauers 
eingehend beſchäftigt, wie ſeine treffliche Kopie von deſſen „Verſuchung des heil. 
Antonius“ beweiſen kann. Aber noch näher ſtanden dem Niederdeutſchen offenbar 
die Meiſter Dirk Bouts und Rogier van der Weyden; in manchen ſeiner Blätter, 
wie z. B. in dem „Urteil des Salomo“ (B. 2) und der von uns mitgeteilten „Ver⸗ 
kündigung“ (B. 3) erkennt man deutlich den Einfluß ihrer Vorbilder. Das Beiſpiel 
giebt auch einen klaren Begriff von dem fein gebildeten Geſchmack, der zarten Empfindung 
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und der minutiöſen Sorgfalt in der Ausführung aller Details, welche die beſſeren 
Arbeiten des Meiſters kennzeichnen. Durch das Fenſter dringt das helle Sonnenlicht 
und durchwärmt das trauliche, mit zierlichem Gerät und geſchnitzten Möbeln aus⸗ 
geſtattete Gemach. Wir glauben eine Vorſtufe zu Dürers „Hieronymus im Gehäus“ 
vor Augen zu haben.“) Bei dieſem Stecher tritt auch das Beſtreben, den Gewandſtoff 
als ſolchen techniſch zu charakteriſieren, bisweilen mit dem glücklichſten Erfolge hervor. 
Damit verbindet ſich ein oft überraſchend klarer und friſcher Druck, wie wir ihn 
beiſpielsweiſe an dem Exemplar des „Jacobus major“ (B. 8) der Wiener Hofbibliothek 
bewundern können. 

Daß „Franz von Bocholt“ ſich bei Zeitgenoſſen und unmittelbaren Nachfolgern 
bereits hoher Schätzung erfreute, beweiſt u. a. ſein niederdeutſcher Stammesgenoſſe, 
der Bocholter Kupferſtecher Israhel van Meckenem ( 1503), welcher verſchiedene 
Platten des Meiſters F VB retouchiert, auf einigen derſelben das urſprüngliche 
Monogramm durch das ſeinige erſetzt hat. Dieſer vielgenannte und höchſt produktive 
Mann erſcheint überhaupt als der Typus des gewerbsmäßig arbeitenden Kupferſtechers 
jener Zeit. Unter den etwa fünfhundert Blättern, auf welche ſich Israhels Werk 
beläuft“), iſt kaum eines als Originalkompoſition von ſeiner Hand zu betrachten. Es 
ſind ſämtlich Reproduktionen oder Kopien nach Gemälden, Zeichnungen und Stichen 
anderer Meiſter oder auch Kompoſitionen, in denen einzelne Motive aus älteren Stichen 
verwendet und mit anderweitig entlehnten Figuren zuſammengeſtellt ſind. Obwohl 
kein ungeſchickter Techniker, wie dies bei ſeiner großen Produktivität erklärlich erſcheint, 
erweiſt er ſich doch in der Zeichnung recht ungenügend, geiſt- und geſchmacklos, und 
höchſtens zum Ausdruck eines derben Humors fähig, aber jeder feineren Empfindung 
bar. Am beſten gelingen ihm Porträts. Auch ornamentale Gegenſtände, Kirchen— 
geräte u. dergl. hat er nicht ohne Verſtändnis dargeſtellt. Charakteriſtiſch für ihn iſt 
die längliche Gefichtsform mit dem „kleinen, etwas ſäuerlich herabgezogenen Mund, 
deſſen Breite gewöhnlich der Naſenſpitze entſpricht.“ — „Dieſer ſtereotype Zug, der 
noch durch zwei von den Naſenflügeln bis über die Unterlippe hinausreichende Schatten⸗ 
falten verſtärkt wird, verleiht den Geſichtern das Ausſehen von zuſammengedrückten 
Gummiköpfen.“ Auch in der Muſterung der Gewänder findet ſich ein für Israhel 
charakteriſtiſches Element. „Dieſes Stoffmuſter beſteht in der Regel aus einem ſechs⸗ 
ſtrahligen Stern, der rings von ſechs halbkreisförmigen Linien, die ſich indes nicht 
berühren, umſchloſſen wird.“ ** 

Unter den Gemälden hervorragender Meiſter, welche in Israhels Kupferſtichen 
wiederkehren, ſind in erſter Linie die vier Augsburger Dombilder des älteren Hans 
Holbein zu nennen. Sie decken ſich mit vier Stichen aus Meckenems Folge des 
Marienlebens (B. 30, 31, 32 u. 37), und Woltmann (Holbein, 2. Aufl. II, 45) 
erkannte unzweifelhaft richtig, daß der Stecher nicht die Bilder ſelbſt, ſondern des 
Künſtlers Entwürfe zu denſelben reproduziert hat. „Auch diejenigen (acht) Darſtellungen 
von Meckenems Marienleben, welche wir nicht unter den Augsburger Dombildern 


) Waagen, Kunſtdenkmäler in Wien, II, 250. 
+) M. Lehrs, Repertorium f. Kunſtwiſſ. IX, S. 155. 
k) Derſ., Katal. d. German. Muſ. S. 44; vergl. auch Waagen a. a. O. II, S. 251. 
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wiederfinden, gehen entſchieden auf Erfindungen des älteren Holbein zurück.“ Auf 
mehreren von ihnen, beſonders auf der „Vermählung Mariä“ (B. 33) und auf der 
„Krönung Mariä“ (B. 41) ſind die Holbeinſchen Typen und ſchlanken, kleinköpfigen 
Geſtalten unverkennbar. Dabei kommen auch einzelne Abweichungen vor, und zwar 
ſtets zu Ungunſten der Stiche, die vornehmlich im Ausdruck hinter den Gemälden 
weit zurückſtehen. — Auch die Folge von 55 kleinen Stichen mit dem „Leben Chriſti,“ 
welche ſich — leider nirgends ganz vollſtändig — in verſchiedenen Sammlungen (am 
reichhaltigſten in Berlin, Dresden, London und Nürnberg) findet und von Lehrs mit über⸗ 
zeugenden Gründen dem Israhel zugeſchrieben worden iſt (Katalog des German. 
Muſeums S. 41—55), könnte vielleicht nach irgend einem Cyklus von Gemälden 
an einem zu Grunde gegangenen Altarwerk eines gefeierten niederrheiniſchen Meiſters 
von dem Stecher kopiert worden ſein. Für die Berühmtheit der Vorbilder zeugt 
der Umſtand, daß davon zahlreiche Wiederholungen, in größere und kleinere Gruppen 
geordnet, ſich nachweiſen laſſen, welche jedoch keine Kopien der Stiche Meckenems 
find; fünfzehn der Darſtellungen fanden Aufnahme in die „Armenbibel,“ das be⸗ 
kannte xylographiſche Andachtsbuch jener Zeit. Möglich iſt es übrigens auch, daß 
Meckenem für fein „Leben Chriſti“ nicht einen zuſammenhängenden Gemälde⸗Cyklus 
kopiert, ſondern verſchiedene Kupferſtich- und Holzſchnittfolgen älterer oder zeit⸗ 
genöſſiſcher Meiſter kompiliert hat, wie das verſchiedentlich ihm nachzuweiſen iſt. — 
Von ſeinen zahlreichen Kopien nach Stichen Schongauers, zum Teil im Gegenſinn, 
braucht hier keine beſonders aufgeführt zu werden. Nach Dürer kopierte er u. a. die 
„Heil. Familie mit der Heuſchrecke“ (B. 44), ferner den „Spaziergang“ (B. 94) und 
die „Vier nackten Weiber“ (B. 75), welche letzteren zwei wir auch unter den Stichen 
Wenzels von Olmütz finden. Außerdem wurden der Meiſter E. S., der „Meiſter des 
Hausbuches“ und andere Stecher ſeiner Zeit von ihm in Kontribution geſetzt. An die 
„Gefangennahme Chriſti“ aus der „Paſſion“ des Meiſters E. S. lehnt ſich z. B. eines 
der vorhin erwähnten Blätter aus dem „Leben Chriſti“ deutlich an. Bei anderen, ſo 
z. B. auch bei der von uns reproduzierten „Enthauptung Johannis des Täufers“ 
(B. 8), iſt das Vorbild noch unbekannt. 

Im übrigen beſitzt Israhel van Meckenem, gerade wegen dieſer weit ausgreifenden 
Vorbilderſchaft ſeiner Kunſt, in welcher uns manches verlorene Original bedeutender 
Meiſter erhalten ſein mag, ein mannigfaches kunſt⸗ und kulturgeſchichtliches Intereſſe, 
obwohl wir ſein ſelbſtändiges künſtleriſches Verdienſt als Erfinder auf ein Minimum 
reduzieren müſſen. — Die richtige Erkenntnis ſeiner Stellung und feines hand— 
werksmäßigen Betriebes läßt vor allem darüber keinen Zweifel mehr beſtehen, daß 
der deutſche Kupferſtich am Ende des 15. Jahrhunderts durchaus keine rein ſelbſt⸗ 
ſchöpferiſche Kunſt war, ſondern vielfach den Charakter einer bloß reproduzierenden, 
für das Maſſenbedürfnis arbeitenden, kompilatoriſchen Thätigkeit angenommen hatte, 
welche erſt durch das Eingreifen eines Genius von ſo eigenartiger Natur und 
Geſtaltungskraft, wie Dürer ſie beſaß, ihre Urſprünglichkeit zurückgewinnen und zu 
höheren Zielen ſich aufſchwingen konnte. 
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Kupferftich von Israhel van Meckenem. 


Die Enthauptung Johannis des Täufers. 


(Berlin, königl. Kupferftichfabinett.) 
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3. Der Bolzlchnitt des fünffehnken Jahrhunderts. 


a. Die älteſten Formſchnitte und Schrotblätter. — Das Blockbuch. — 
Seitangaben und Meiſternamen. — Klöfterliher und bürgerlicher 
Betrieb. 


Daß der Holzſchnitt bis zu ſeiner erſten, ebenfalls durch Dürer herbeigeführten 
Blüte einen viel längeren Weg zu durchmeſſen hatte als der Kupferſtich, erklärt ſich 
aus der eingangs erörterten Lage der Dinge von ſelbſt. Seine Anfänge reichen in 
Deutſchland weit über den Beginn des fünfzehnten Jahrhunderts zurück. Die Be⸗ 
dingungen für einen wahrhaft künſtleriſchen Betrieb lagen bei ihm noch ungünſtiger 
als beim Kupferſtich. Der älteſte Holzſchneider war ein gewöhnlicher Handwerker, der 
in der Regel nach ſeinen eigenen unbeholfenen Zeichnungen Bilder für den Maſſen⸗ 
bedarf, für die Erbauung und Belehrung des gemeinen Mannes herzuſtellen hatte. 
Das Ausſehen dieſer primitiven Holzſchnitte iſt daher meiſteus abſtoßend und roh. 
Derbe Linien, mit breiter Feder gezeichnet, geben die äußeren Umriſſe wie die innere 
Gliederung der Geſtalt; Schatten, Modellierung, Perſpektive fehlen gänzlich (ſ. Abb. 23). 
Man ſieht der Technik deutlich den Urſprung aus dem Zeugdruck an; in manchen der 
älteſten deutſchen Holzſchnitte, z. B. in dem „Tod der Maria“ des Germaniſchen 
Muſeums ), hat man ſogar höchſt wahrſcheinlich nur Holzmodel zu erkennen, welche 
zum Vordrucken von Stickmuſtern beſtimmt waren. Erſt allmälig dringt an Stelle 
dieſer primitiven, rein zeichneriſchen eine mehr bildmäßige Auffaſſung und Behandlung 
des Holzſchnittes durch, ſeit der Mitte des fünfzehnten Jahrhunderts mit wachſenden 
Erfolgen. Figuren und Gewänder werden durch kurze Schraffierungen gerundet, 
Schattenpartien durch Strichlagen angedeutet, auch wohl einzelne Stücke der Darſtellung, 
wie Schuhe, Pferdehufe, Wappenzeichen u. dergl., ganz ſchwarz gelaſſen, endlich die 
verſchiedenen Pläne des Bildes durch Hintereinanderſtellung und Größenabſtufung der 
Figuren in eine Art von Perſpektive gebracht. Bei aller noch immer vorherrſchenden 
Handwerksmäßigkeit und äußeren Roheit bekunden die deutſchen Holzſchnitte dieſer 
Zeit in der Erfindung und Kompoſition oft ſo viel Geiſt und Stilgefühl, daß der 
Gedanke ſich aufdrängt, in ihnen Kopien von Werken bedeutender Künſtler zu erblicken, 
obſchon der Nachweis derartiger Vorbilder ſchwerlich gelingen wird. Nicht ſelten mögen 
es Nachbildungen aus zweiter und dritter Hand geweſen ſein, welche die Holzſchneider, 
ſo gut wie es eben ging, für ihren fabrikmäßigen Zweck auf den Stock übertrugen. 
Ein bedeutſamer Umſchwung trat gegen Ende des fünfzehnten Jahrhunderts dadurch 


ein, daß hervorragende Maler für den Holzſchnitt direkt auf den Stock zu zeichnen 


begannen. Dem Holzſchneider fiel von nun an lediglich die xylographiſche Wiedergabe 
der Zeichnung zu und ſeine Aufgabe war, dieſe mit höchſter Treue durchzuführen. 
Material und Werkzeug des älteſten Holzſchnittes waren Langholz und Schneide⸗ 
meſſer. Dieſe bildeten wenigſtens die Regel und genügten auch vollkommen jener 
ſchlichten Technik, welcher die genaue Reproduktion der Zeichnung als einziges Ziel 
geſetzt war. Der Xylograph ſchneidet aus dem Stück nach der Länge geſägten und 


*) A. Eſſenwein, Die Holzſchnitte des 14. und 15. Jahrhunderts im Germaniſchen Mus 
ſeum zu Nürnberg, 1875, Taf. I. II. 


54 Erſter Abſchnitt. 3. Der Holzſchnitt des fünfzehnten Jahrhunderts. 


ſorgfältig geglätteten Birnbaumholzes, auf deſſen Fläche die Zeichnung aufgetragen 
iſt, mit dem Meſſer die leeren Stellen heraus, ſo daß nur die gezeichneten Linien 
oder Maſſen ſtehen bleiben. Während alſo beim Kupferſtich die für den Abdruck be⸗ 
ſtimmten Umriſſe oder Strichlagen eingegraben werden, iſt hier das Gegenteil davon 
der Fall: fie erſcheinen durch das Wegſchneiden der leeren Stellen erhöht; der Kupfer- 
ſtich giebt Tiefdruck, der Holzſchnitt Hochdruck. Die von dem Meſſer herausgeſchnittenen 
tiefen Stellen erſcheinen im Abdruck des Holzſtockes weiß, die in der Höhe der Fläche 
ſtehen gebliebene Zeichnung kommt ſchwarz. 

Eine Ausnahme von dieſer Regel bilden die als Schrotblätter (gravures en 
maniere cribl&e, dotted prints) bekannten alten Drucke, welche die Zeichnung weiß 
auf ſchwarzem Grunde zeigen. Man war über ihre techniſche Herſtellung lange Zeit 
im unklaren. Neuere Unterfuchungen *) ergeben, daß wir Hochdrucke in ihnen zu er⸗ 
blicken haben, die gleich den Tonſchnitten der modernen Xylographie nicht mit dem 
Meſſer, ſondern im weſentlichen mit dem Grabſtichel ausgeführt ſind. Während der 
alte Holzſchnitt fonft das Bild in Schwarz aus dem weißen Grunde herausarbeitet, 
iſt dasſelbe beim Schrotblatt durch weiße Linien und Punkte hergeſtellt. Die Punkte 
machen ſich beſonders bemerkbar; in England hat man die Technik daher nach den 
„dots“ benannt. Zu ihrer Herſtellung haben ſich die Arbeiter entweder der Punzen 
oder vielleicht auch einer Art von Geigenbohrern bedient, wie ſie die Uhrmacher ge⸗ 
brauchen. Die Punkte kommen meiſtens in einfacher Nebeneinanderſtellung vor, bes 
ſonders zur Wiedergabe von eintönigen Flächen, Stoffen, Hintergründen u. dergl., 
bisweilen aber auch gemiſcht mit gekreuzten Linien und kleineren Pünktchen, um eine 
reichere ſtoffliche Wirkung oder Muſterung hervorzubringen. Formen, die ſich in 
größerer Zahl wiederholen, wie die Lilie im Gewandmuſter der untenſtehenden Ma⸗ 
donna (Abb. 24), ſcheinen ebenfalls durch Punzen hergeſtellt zu ſein. Zu dieſer Arbeit 
in weißen Linien und Punkten wurde übrigens auch die ſchwarze Linie hinzugezogen, 
an ſolchen Stellen, wo ſie nicht zu entbehren war, nämlich zur Andeutung irgend einer 
Form im höchſten Licht; dieſe blieb dann von der herausgeſtochenen Maſſe ſtehen. 
Die Geſamtwirkung der in ſolcher Weiſe hergeſtellten Blätter iſt ihrer komplizierten 
Technik wegen eine weit bedeutendere und glänzendere als die der ſchlichten Mefjer- 
ſchnitte. Sie hängen durch die Werkzeuge des Stichels und des Punzens mit der 
Goldſchmiedekunſt und dem Kupferſtich zuſammen und wurden gewiß in der Regel 
nicht auf Holz, ſondern auf Metall ausgeführt; als Hochdrucke müſſen ſie jedoch den 
Holzſchnitten beigeordnet werden. 

Bei dieſem Anlaß möge die früher weit verbreitete Meinung berührt werden, 
daß das Material des älteſten Formſchnittes überhaupt Metall, nicht Holz geweſen 
ſei.“) Dieſe Anſicht darf gegenwärtig als beſeitigt erachtet und angenommen werden, 
daß dem Metallſchnitt gerade für die Anfänge des Bilddruckes lange nicht diejenige 


) S. R. Köhler in der Chronik für vervielfältigende Kunſt, 1889, Nr. 9; vergl. auch 
J. Schönbrunner, ebendaſelbſt, Nr. 12. Der erſtere Aufſatz verzeichnet die wichtigſte ältere 
Litteratur. 

*) C. Fr. v. Rumohr, Zur Geſchichte und Theorie der Formſchneidekunſt, Leipzig 
1837, S. 97 ff.; Paſſavant, P.⸗Gr. I, 20 ff.; Weigel und Zeſtermann, Anfänge der Druder- 
kunſt, I, 21 ff. 


23. Die heil. Veronika mit dem Schweißtuche Chriſti. Holzſchnitt. 
(Berlin, Königl. Kupferſtichkabinett.) a 
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Bedeutung zukommt, welche man ihm früher beimeſſen wollte.) Nur ausnahms⸗ 
weiſe iſt in der älteſten Zeit neben dem Holz auch Meſſing oder ein anderes weiches 
Metall (Letternmetall, ſog. Schriftzeug?) für den Hochdruck in Verwendung gekommen, 
als Regel, wie geſagt, bei der Stichel- und Punzenarbeit der Schrotblätter. In der 
Blütezeit der deutſchen Buchilluſtration (gegen Ende des 15. und im Laufe des 
16. Jahrhunderts) hörte der Metallſchnitt gänzlich auf. Nur Ornamente, Zierleiſten 
und ſonſtige kleinere Illuſtrationen, welche — wie die Bildchen der auf Pergament 
gedruckten franzöſiſchen Gebetbücher (livres d'heures) — eine beſonders feine, miniatur⸗ 
artige Behandlung erheiſchten, um ſcharfe und klare Drucke zu liefern, werden auch 
damals noch vielfach in Metall geſchnitten ſein. Das Ausſehen der älteſten Bilddrucke, 
welche man früher für Metallſchnitte zu halten gewohnt war, ſteht zu jenen Zier⸗ 
drucken im geraden Gegenſatz. Sie find, wie in der Zeichnung und im Schnitt un- 
behilflich, ſo auch im Abdruck roh und unvollkommen. 

Der Bilddruck ſcheint vor der Erfindung der Buchdruckerpreſſe teils nach Art 
des Zeugdruckes durch Aufpreſſen, teils durch Reiben hergeſtellt worden zu ſein. Und 
zwar ging das erſtere Verfahren wohl dem letzteren voraus. Dafür ſpricht ſowohl 
die eigentümliche Druckfarbe als auch die ſonſtige Beſchaffenheit der älteſten Blätter. 
Ihre Farbe iſt dick und ölig aufgetragen, die Linien ſind ſelten rein, meiſtens ungleich⸗ 
mäßig und abgeriſſen. Der Druck verrät in ſeinem ganzen Ausſehen ein Verfahren, 
welches der nötigen Feſtigkeit und Sicherheit entbehrt. Auch die Rückſeite der älteſten 
Holzſchnitte zeugt für die primitive Technik des Aufpreſſens. Man bemerkt daran 
keine tieferen Eindrücke oder Quetſchungen, wie ſie bei den Reiberdrucken vorkommen 
und wie die Buchdruckerpreſſe ſie wieder in anderer Weiſe hervorbringt. Einen Beleg 
für dieſe Eigenſchaften des älteſten deutſchen Bilddruckes bietet das unten in nur 
wenig verkleinertem Maßſtabe wiedergebene Blatt der Wiener Hofbibliothek (Abb. 25) 
mit der Darſtellung des heil. Vitus, Patrons von Böhmen, in fürſtlicher Tracht mit dem 
Herzogshut, auf der Linken ein Buch mit ſeinem Symbole, dem Hahn (Fr. v. Bartſch, 
Nr. 2527; vgl. Weigel und Zeſtermann, Anfänge der Druckerkunſt, Nr. 306; Paſſa⸗ 
vant, P.⸗Gr. I, 14). 

Einen höheren Reiz empfing der primitive Holzſchnitt durch ſeine bunte Kolorierung. 
Wir dürfen ſie uns bei den einfachen Linienſchnitten als Regel denken. Erſt die 
Farbe macht aus dem älteſten Holzſchnitt ein Bild im kleinen. Auch die Schrot- 
blätter finden ſich häufig koloriert und zwar nicht ſelten mit feinem Geſchmack 
in der Farbenwahl, während die Maſſe der ſonſtigen kolorierten Holzſchnitte auch in 
dieſer Hinſicht als Handwerksware ſich erweiſt. — Man hat den Verſuch gemacht, 
nach dem Kolorit eine Scheidung und Gruppierung der früheſten Holzſchnitte vorzu⸗ 
nehmen, und jedenfalls liegt die Vermutung nahe, daß die Hauptrichtungen der 
Malerſchulen auch den Geſchmack der Holzſchnittilluminierer beeinflußt haben. Das 
lebhafte Kolorit der ſchwäbiſchen Meiſter leuchtet in den Bilddrucken von Ulm und 
Augsburg; auf den Blättern der Nürnberger Kylographenſchule wiegen minder kräftige 
Töne vor: das Karmoiſin geht ins Bräunliche, das Gelb iſt in der Regel mattes 
Ockergelb; die Farbenſkala der Holzſchnitte vom Niederrhein bewegt ſich meiſtens in 


) Fr. Lippmann, Repertorium f. Kunſtwiſſ. I, 222 ff. 


24. Madonna zwiſchen muſizirenden Engeln. Schrotblatt. 
(Berlin, Königl. Kupferſtichkabinett.) 
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zarten, blaſſen Halbtönen. — Die Kolorierung der Holzſchnitte läßt auch deutlich 
verſchiedene Stufen der geſchichtlichen Entwickelung erkennen. Die älteſten Blätter 
mit einfachen Umriſſen ſind in gleichmäßig aufgetragenen, platt hingeſetzten Farben 
koloriert. Später macht ſich eine Schattierung bemerklich, mit dunkleren e in 
den Tiefen, z. B. bei der Gewandung. 

Einen wichtigen Punkt in der Entwickelung des Holzſchnittes bildet fein 
Verhältnis zur Schrift. Die älteſten xylographiſchen Blätter ſind ohne jede ſchriftliche 
Beigabe“). Das Bild erklärt ſich ſelbſt; die allbekannten Vorgänge aus der bibliſchen 
Geſchichte, die Heiligenfiguren, die Martyrien, ſie bedürfen keiner Bezeichnung oder 
Umſchreibung. Die Bilder ſollen dem Volk nur vergegenwärtigen, was ohnehin in 
ſeiner Seele lebt; ſie verſinnlichen ihm ſein geiſtiges Eigentum. — Auch die Spiel⸗ 
karten, welche ſicher zu den früheſten Erzeugniſſen der Holzſchnittfabrikation zählten, be⸗ 
ſchränkten ſich gewöhnlich auf das Bild, unter einfacher Beigabe von Ziffern und 
Namen. — Anders geſtaltete ſich die Sache, ſobald mit der Anſchauung eine reichere 
Belehrung verbunden, Verſtand und Phantaſie durch neue Vorſtellungen beſchäftigt 
werden ſollten. In ſolchen Fällen war das Bild für ein Publikum beſtimmt, welches 
des Leſens kundig, der eingehenderen Unterweiſung bedürftig war. Den Darſtellungen 
wurden Spruchbänder eingefügt, Unter- und überſchriften gegeben, dann auch die 
Bilder wohl mit förmlichen Texten, Sprüchen, Reimen, kurzen Erzählungen begleitet. 
Es entſteht eine den Bildern angehängte Flugblätterlitteratur, welche für die Geſchichte 
des Schrifttums und der Sprache nicht minder wichtig und belehrend iſt, als für die 
der Kunſt. Die Schrift wurde bei allen dieſen Blättern, wie das Bild, von dem 
Rylographen geſchnitten; ſie bildet mit der bildlichen Darſtellung eine zuſammen⸗ 
hängende Holztafel. Und eine aneinander geheftete Reihe ſolcher Holztafeldrucke ergiebt 
das ſogenannte Blockbuch. Beide Formen des alten Holzſchnittes, der einzelne Tafeldruck 
und das aus einer Folge von Tafeln beſtehende Blockbuch, haben daher mit der 
eigentlichen Buchilluſtration nichts zu thun. Es ſind reine Erzeugniſſe der Xylographie, 
nicht der Typographie. Erſt nachdem die beweglichen Lettern erfunden waren, löſt 
ſich das alte Verhältnis von Bild und Schrift, wie es in den Tafeldrucken und 
Blockbüchern obgewaltet hatte. Buchdruck und Bilddruck gingen ihre eigenen Wege, 
um dann auf höherer Stufe wieder zuſammen zu treffen und das gedruckte illuſtrierte 
Buch zu ſchaffen. 

Auch die Tafeldrucke und Blockbücher werden in ſtofflicher Hinſicht völlig von 
der mittelalterlichen Tradition beherrſcht; religiöſe Darſtellungen bilden ihren Haupt⸗ 
inhalt, die Kirche bewahrt noch immer ihren weitreichenden Einfluß auf Bild und Schrift; 
ſie verkündet durch die Bilder ihre Heilswahrheiten, ſie weiſt durch ſie auf die 

) Reiches Anſchauungsmaterial bieten die bereits oben erwähnten „Anfänge der Druckerkunſt“ 
von T. O. Weigel und Ad. Zeſtermann, ſowie die Sammelwerke von Eſſenwein über die 
Holzſchnitte des 14. und 15. Jahrhunderts im Germaniſchen Muſeum und von W. Schmidt 
über die früheſten und ſeltenſten Denkmale des Holz- und Metallſchnittes in den Münchener 
Sammlungen; ferner R. Z. Becker, Holzſchnitte alter deutſcher Meiſter in den Originalplatten 
geſammelt von Hans Albr. v. Derſchau, Gotha, 1808 — 1816, Fol.; endlich G. Hirth und 
R. Muther, Meiſterholzſchnitte aus vier Jahrhunderten. München und Leipzig 1888 ff. Fol. 
— Man vergl. auch die Aufzählungen bei Paſſavant, P.⸗Gr. I, 27 ff. und Br. Bucher, Geſchichte 
d. techn. Künſte I, 365 ff. 


Holzſchnitt. (Hofbibliothek in Wien.) 


25. Der heil. Vitus. 


60 Erſter Abſchnitt. 3. Der Holzſchnitt des fünfzehnten Jahrhunderts. 


Verdienſte der Heiligen um die ewige Seligkeit der Gläubigen hin. Wie auf den 
Altarwerken, den Glasgemälden, den Tafelbildern und Miniaturen, ſo wiederholen ſich 
auch in dieſen Holzſchnitten die Darſtellungen des Leidens Chriſti, die Szenen aus 
dem Leben der Maria und der Heiligen in unzähligen Wiederholungen. Auch die 
nicht ſeltenen Todesbilder und die mit Gebeten und Reimſprüchen ausgeſtatteten 
Neujahrsblätter ſind Zeugniſſe für den frommen Sinn der Zeit. Übrigens kommen 
neben den kirchlichen auch manche weltliche Darſtellungen vor, welche jedoch häufig 
mit dem Glauben oder mit dem Aberglauben in Beziehung ſtehen, ſo z. B. merkwürdige 
Himmels⸗ und Naturerſcheinungen, wie Meteorfälle, Kometen u. dergl., ferner 
Legenden, Fabeln, die beliebten Judenverfolgungen und Spottblätter auf die Juden, 
Bedrängniſſe durch die Türken und andere Szenen geſchichtlichen Charakters, dann 
auch mediziniſche Dinge, Bilder des Aderlaſſens, anatomiſche Figuren, endlich Städte⸗ 
anſichten, Szenen aus dem alltäglichen Leben mit erläuternden Sprüchen und 
Mahnungen, Kalender, Stammtafeln, Heiltümer, Kleinodien: kurz, der ganze geſtalten⸗ 
reiche Bilderkreis, welcher die Kunſt am Ausgange des Mittelalters beſchäftigte, 
findet ſich in dieſen Holzſchnitttafeln wieder. 

Ein beſonderes Intereſſe gewähren die Blockbücher, und zwar vor allem wegen 
des cykliſchen Charakters ihrer Darſtellungen. Der tief im Weſen unſeres Volkes 
wurzelnde Drang nach zuſammenhängender, von einem herrſchenden Grundgedanken 
getragener Darſtellung weiter Ideenkreiſe, der auf jeder Seite der deutſchen Kunſt⸗ 
geſchichte ſeine Beſtätigung findet, verleiht auch den alten Holzſchnittfolgen ihren 
eigentümlichen Wert“). Das verbreitetſte Andachtsbuch dieſer Art iſt die „Ars moriendi.“ 
Sein Inhalt wurzelt in frühmittelalterlichen Ideen, ſein Stil weiſt auf niederländiſchen 
Urſprung hin. Aber es giebt davon auch mehrere frühe Ausgaben deutſcher Abſtammung, 
die eine wahrſcheinlich aus der Kölner, eine zweite aus der Ulmer Schule, drei andere 
mit deutſchem Text, unter dem Titel: „Die Kunſt zu ſterben,“ die eine davon mit 
dem Namen Hans Sporer und der Jahreszahl 1473, die andere, wohl ziemlich 
gleichzeitige, mit der Bezeichnung „Ludwig ze Ulm.“ Die Bilder, in den älteſten 
Ausgaben elf an der Zahl, zeigen uns einen Menſchen auf dem Sterbelager, von 
dem Teufel heimgeſucht und bedrängt; Gottvater, der Heiland, die Jungfrau Maria, 
die Heiligen kommen ihm zu Hilfe, ſein guter Engel beſchützt ihn, und endlich trägt 
er den Sieg davon. Das letzte Blatt zeigt uns, wie die feindlichen Dämonen voll 
Ingrimm entweichen und die Seele des Geretteten gen Himmel ſchwebt. Den Bildern 
geht ein Vorwort voraus und jeder Darſtellung iſt eine Seite Text beigegeben, 
außerdem das Bild mit Spruchbändern ausgeſtattet, alles in xylographiſcher Ausführung. 
In den meiſten ſolchen Blockbüchern ſind Bilder wie Texte nur auf der einen Seite 
des Papiers gedruckt, und zwar in der Regel mit blaſſer bräunlicher Farbe. — Das 
zweite, nicht weniger volkstümlich gewordene Holzſchnittbuch iſt die „Biblia pauperum,“ 
die xylographiſche Wiedergabe jener „Armenbibel“ des Mittelalters, welche in zahlreichen 
illuſtrierten Handſchriften ſich erhalten hat und uns den Inhalt der chriſtlichen 


*) Die beſten Überſichten der ganzen Gattung bieten Sam. Leigh Sotheby, Principia Typo- 
graphica, London 1858 (vol. II: Germany) und Eug. Dutuit, Manuel de l'amateur d'estampes, 
I, 28 ff. Paris 1884. 
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Glaubenslehre in cykliſch geordneten Bilderreihen vor Augen führt, wie wir fie ebenſo 
auch in einer Fülle von Werken der großen Kunſt, an Kirchenportalen, in Glasfenſtern, 
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26. Holzſchnitt aus der Biblia Pauperum (Ausg. zu 50 Tafeln, Bl. 1). (Nach Dutuit.) 


in dem Email⸗Antependium von Kloſterneuburg, an Kirchengeräten mannigfacher Art 
wiederfinden. Dieſen Bilderfolgen und ihrer eigentümlichen Gruppierung liegt der 
Gedanke zu Grunde, daß nach dem Worte Chriſti an ſeine Jünger (Evang. 


62 Erſter Abſchnitt. 3. Der Holzſchnitt des fünfzehnten Jahrhunderts. 


Luc. XXIV, 44) alles erfüllt werden muß, was in dem Geſetze Moſis, in den 
Propheten und den Pſalmen von dem kommenden Erlöſer geſchrieben worden iſt. Die 
Begebenheiten des alten Bundes werden demnach als Vorbilder deſſen aufgefaßt, was 
im neuen Bunde zur Erfüllung gelangte und beide Vorſtellungskreiſe daher durch 
Zuſammſtellung miteinander in entſprechende Beziehungen gebracht. Auch die 
Propheten und ihre Ausſprüche bilden unerläßliche Glieder in der Kette dieſer 
Darſtellungen. Auf jedem Holzſchnitte ſind gewöhnlich drei bibliſche Hergänge und 
vier Prophetengeſtalten vereinigt und zwar in ſymmetriſcher, architektoniſch gegliederter 
Anordnung, wie ſie das nebenſtehende Beiſpiel veranſchaulicht (Abb. 26). Die 
neuteſtamentliche Darſtellung nimmt die Mitte ein; rechts und links erſcheinen die 
darauf bezüglichen Hergänge aus dem alten Teſtamente; Spruchbänder geben von allen 
dreien den Inhalt an. Über und unter dem Mittelbilde ſind je zwei Propheten in 
Halbfiguren angebracht, mit regelmäßig geſchwungenen Spruchbändern darunter, in 
denen die auf das Mittelbild bezüglichen Worte der Verheißung ſtehen. Die oberen 
Ecken über den altteſtamentariſchen Darſtellungen endlich werden durch längere 
Textſtellen ausgefüllt, welche den geiſtigen Zuſammenhang der Bilder andeuten: ein 
klarer Beweis für den lehrhaften Zweck der Holzſchnittbücher, welche in dieſer Hinſicht 
genau denſelben Standpunkt einnehmen, wie die zahlreichen handſchriftlichen Armenbibeln 
des früheren und ſpäteren Mittelalters. Heinecken hat fünf Ausgaben der „Biblia 
pauperum“' beſchrieben, die erſten vier mit 40, die fünfte mit 50 Holztafeln. Gegen⸗ 
wärtig ſind mehr als die doppelte Anzahl bekannt (Dutuit, a. a. O. S. 91). Jene 
Ausgabe zu 50 Tafeln mit lateiniſchem Text ſcheint Nürnbergiſchen Urſprungs zu 
ſein. Neben ihr beſtehen mehrere andere xylographiſche Editionen mit deutſchen Texten. 
Der Urſprung der Holzſchnittarmenbibeln iſt jedoch mit Entſchiedenheit in den 
Niederlanden zu ſuchen. — Ju geiſtig naher Verbindung mit der Armenbibel ſteht 
die „Offenbarung Johannis,“ deren myſtiſcher Inhalt mit ſeiner „Fülle der Geſichte“ 
die Holzſchnittzeichner des fünfzehnten Jahrhunderts bis auf den jungen Dürer herab 
Generationen hindurch beſchäftigt hat. Man zählt ſechs verſchiedene Ausgaben dieſer 
Apokalypſe mit 47—50 Blättern, deren jedes zwei übereinanderſtehende Bilder 
enthält. Die Offenbarung galt lange für das älteſte der Blockbücher; doch ſteht dies 
keineswegs feſt; ebenſowenig der Urſprung des Buches in Oberdeutſchland, den man 
vielfach behauptet hat. Keine der ſechs Ausgaben enthält zur Beſtimmung des Zeichners, 
Holzſchneiders oder Druckers irgend welche feſten Anhaltspunkte. Man kann zwei 
Gruppen von Ausgaben unterſcheiden, eine niederländiſche mit etwas entwickelteren, 
ausdrucksvolleren Figuren, und eine deutſche mit ſchwerfälligeren; aber welche davon 
die ältere iſt, hat ſich bisher nicht ermitteln laſſen; denn Plumpheit und Roheit allein 
ſind keineswegs immer Beweiſe höheren Alters. Die Geſamtheit der Bilder hat bei 
dieſem Buche einen ſtreng archaiſchen Charakter, der ſich nur in Einzelheiten bisweilen 
modifiziert erweiſt. Es ſcheint ihnen allen ein frühmittelalterliches Original zu Grunde 
zu liegen. Erſt Dürers kühne Phantaſtik durchbrach die ſtarren Formen der Über⸗ 
lieferung. — Ein viertes, noch in vier Ausgaben erhaltenes Blockbuch feiert die 
Jungfrau Maria als das Symbol der chriſtlichen Kirche. Die Allegorien und erklärenden 
Texte ſind dem hohen Liede des Königs Salomo entlehnt. Daher der Name 
„Canticum canticorum,“ unter dem das Buch gewöhnlich geht. Der auf ſechzehn Blätter 
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zu je zwei Darſtellungen verteilte Bilderſchmuck desſelben iſt von ungewöhnlicher 
Eleganz und Feinheit. Er geht höchſt wahrſcheinlich auf eine niederländiſche Künſtlerhand 
aus der erſten Hälfte des fünfzehnten Jahrhunderts zurück. Heinecken ſuchte ſeinen 


Urſprung in Deutſchland. — Eines der wichtigſten xylographiſchen Bücher iſt der 


„Heilsſpiegel“ (Speculum humanae salvationis), von dem allein neun deutſche Ausgaben 
gezählt werden. Sein Inhalt iſt dem der „Armenbibel“ verwandt, eine umfaſſende 
Darſtellung der chriſtlichen Heilslehre und zwar wieder in jener typiſchen Zuſammen⸗ 
ſtellung altteſtamentlicher und neuteſtamentlicher Bilder. Doch der Unterſchied beider 
Werke beſteht darin, daß im „Heilsſpiegel“ der Text nicht mehr Beiwerk, wie dort, 
ſondern die Hauptſache des Buches iſt. Wir beſitzen den „Heilsſpiegel“ in zahlreichen 
Manuſfkripten, teils mit, teils ohne Miniaturen. Die vollſtändigen illuminierten 
Exemplare haben 45 Kapitel mit 192 Abbildungen; vorauf gehen ein Prolog und 
ein Inhaltsverzeichnis, beide wie der Text überhaupt in gereimter Form. Als 
xylographiſches Buch erſcheint das Werk erſt ziemlich ſpät und in abgekürzter Geſtalt. 
Der Text der älteſten Ausgaben iſt auf 29 Kapitel reduziert, deren jedes zwei 
einander gegenüberſtehende Seiten füllt, jede zu zwei Spalten. Über dem Text jeder 
Seite ſteht ein Doppelbild, in architektoniſcher Einrahmung, in der Mitte durch ein 
Säulchen geteilt, auf der einen Seite die Szene aus dem neuen, auf der andern deren 
Vorbild aus dem alten Teſtamente; jede Darſtellung entſpricht der unten ſtehenden 
Textſpalte und hat außerdem noch ihre beſondere Unterſchrift. Die Zahl der Figuren 
iſt in den älteſten Ausgaben 116. Übrigens gehört der „Heilsſpiegel“ ſtreng genommen 
eigentlich nicht mehr zu den xylographiſchen Büchern. Nur zwanzig Seiten in einem 
der beiden anonymen Ausgaben mit lateiniſchem Text ſind in Bild und Schrift durch 
Holzſchnitt hergeſtellt. Alle übrigen Texte ſind Letterndruck, was ſich an der Form 
und Regelmäßigkeit der Buchſtaben und des Satzes, ſowie an der dunkleren Druckfarbe 
leicht erkennen läßt. Beiläufig ſei bemerkt, daß ſich an das „Speculum humanae 
salvationis“ die zuerſt von Adriaen de Jonghe, einem holländiſchen Hiſtoriker des 
16. Jahrhunderts, erzählte Geſchichte der Erfindung der Buchdruckerkunſt durch 
Laurens Coſter in Haarlem knüpft. Und in der That mögen Verſuche dieſer Art 
auf niederländiſchem Boden gemacht ſein, ohne daß dadurch der Ruhm Gutenbergs als 
des erſten wahren Begründers der welterobernden Technik geſchmälert würde. Der von 
Heinecken behauptete deutſche Urſprung der älteſten Ausgaben des „Speculum humanae 
salvationis“ mit lateiniſchem Text iſt nicht nachweisbar. Alles deutet auch hier 
wieder auf die Niederlande, das Mutterland der deutſchen Kunſt des fünfzehnten 
Jahrhunderts, hin. Können wir darin auch nicht, wie Harzen meinte, die Hand eines 
beſtimmten Meiſters erkennen, ſo ſpricht ſich doch in Zeichnung und Kompoſition, in 
allen Einzelheiten des Koſtüms und des Beiwerkes der Stil der van Eyckſchen Schule 
deutlich aus. In manchen Punkten übertreffen die Bilder des „Heilsſpiegels“ die 
Darſtellungen der „Biblia pauperum“ und kommen an Feinheit und Eleganz den 
Illuſtrationen des „Canticum canticorum“ nahe. 

Die übrigen xylographiſchen Bücher ſind von geringerer Wichtigkeit; es genügt, 
ſie in Kürze aufzuzählen und mit wenigen Worten zu kennzeichnen. Der lehrhafte 
Zweck überwog bei der „Ars memorandi notabilis per figuras Evangelistarum,“ 
einem Evangelienbuch, in welchem man ſich mit Hilfe der Bilder und beigeſetzten 
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Ziffern den Inhalt der verſchiedenen Kapitel einprägen konnte. Die Geſchichte des 
Samuel, des Saul und des David ſchildert uns das mit 40 Bildern illuſtrierte, nur 
in wenigen Exemplaren, in Wien, beim Herzog von Aumale, in Berlin und in 
Innsbruck erhaltene „Buch der Könige“ (Liber regum seu vita Davidis). Dazu 
kommen: der „Entkriſt“ (Antichriſt), die Geſchichte des Gottesleugners, nach dem 
erſten Briefe Johannis (I, 22); das nur in einem einzigen Exemplar bekannte 
„Salve Regina, eine Bilderfolge von Wundern, die Maria bewirkte oder die durch 
das Erlernen und Abſingen des „Salve Regina“ ſich vollzogen, urſprünglich ſechzehn 
Blätter, auf dem vorletzten mit dem Namen des Holzſchneiders „lienhart. rw. 
regenspurk“ bezeichnet; die gleichfalls nur in einem Exemplar (der Heidelberger 
Bibliothek) erhaltenen „Zehn Gebote für die ungelernten Leute;“ die „Legende vom 
heiligen Meinrad,“ dem Gründer von Maria-Einſiedeln in der Schweiz, vermutlich 
aus der dortigen Gegend ſtammend; die im Sinne des „Reinecke Fuchs“ gehaltene 
„Fabel vom kranken Löwen,“ mit auf Schriftbändern beigeſetzten Reden der Tiere, in 
oberdeutſcher Mundart; das Buch von den „Acht Schalkheiten,“ mit Bildern von 
allerhand Betrügereien in Handel und Wandel; der in zwei xylographiſchen Ausgaben 
mit deutſchem Text bekannte „Totentanz;“ die deutſche xylographiſche Ausgabe der 
„Mirabilia Romae“ unter dem Titel „Das geiſtliche und weltliche Rom,“ ein 
vermutlich aus dem 13. Jahrhundert ſtammender, für die Rompilger beſtimmter 
Führer durch die ewige Stadt, mit einem Abriß der römischen Geſchichte bis auf 
Conſtantinus; das „Zeitglöcklein“ (in der Bibliothek zu Bamberg) mit Szenen aus 
der Paſſion und Angaben deſſen, was man beten und welcher frommen Betrachtung 
man ſich hingeben ſoll zu jeder Stunde des Tages und der Nacht; der „Beichtſpiegel“ 
(in der Bibliothek des Haag); die „Chiromantie,“ d. i. die Kunſt, aus der Hand zu 
weiſſagen, verdeutſcht durch Dr. Johannes Hartlieb, Leibarzt des Herzogs Albrecht des 
Frommen von Bayern, v. J. 1448, auf dem letzten Blatte mit dem Namen des 
Jorg Schapff zu Augspurg, in den Abbildungen auf den erſten beiden Seiten 
bereits mit ausgiebiger Schraffierung in den Schattenpartien der Gewänder, an 
Architekturen und andern Gegenſtänden; endlich der Kalender des Konrad Kachelofen 
und andere. 

Es ſind uns wiederholt bei der Aufzählung dieſer älteſten Holzſchnittwerke 
Jahreszahlen und Namen begegnet, welche für die Beſtimmung von Zeit und Urſprung 
der Arbeiten feſte Anhaltspunkte bieten. Allerdings fehlt noch jede Spur einer 
inneren Entwickelung, einer ſchaffenden Perſönlichkeit. Es iſt nur eine große Maſſe, 
die den Bedürfniſſen der Zeit entſprechend ſich langſam ſtetig vorwärts ſchiebt. Aber 
der Hiſtoriker darf deshalb jene Zahlen und Namen nicht unbeachtet laſſen. Und ſie 
gewinnen ein beſonderes Intereſſe, wenn man ſie mit der entſprechenden Überlieferung 
aus verwandten Gebieten der Kunſt in Vergleich zieht. 

Während der älteſte datierte Kupferſtich, den wir oben (S. 15) vorgeführt, die 
Jahreszahl 1446 trägt, geht die Reihe der Zeitangaben auf deutſchen Holzſchnitten 
mehrere Dezennien weiter zurück. An der Spitze ſteht der vielbeſprochene heil. 
Chriſtoph v. J. 1423, ein Holzſchnitt, der in den Buchdeckel einer Handſchrift des 
1803 aufgelöſten Kartäuſerkloſters Buxheim bei Memmingen eingeklebt iſt und ſich 
gegenwärtig in der Sammlung des Lord Spencer zu Althorp bei Northampton 
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befindet (Abb. 27). Der zweite Einbanddeckel desſelben, im Jahre 1417 geſchriebenen 
Kodex (einer Lobpreiſung Mariens) trägt, als ebenbürtiges Gegenſtück zu dem heiligen 
Chriſtoph, den offenbar aus der nämlichen Hand ſtammenden Holzſchnitt einer „Ver⸗ 
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27. Der heil. Chriſtoph von Buxheim. Holzſchnitt. 
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kündigung“.“) Beide find nach primitiver Weiſe durch Aufpreſſen gedruckt; die Farbe 
der Umriſſe iſt tiefſchwarz, die höchſt ſorgfältige Kolorierung von ſaufter, heller und 
feiner Geſamtwirkung. Nach der Art der Zeichnung und Auffaſſung, den vollen, 
weichen Körperformen, dem runden, lang fließenden Zug der Gewänder ſchließt 
Fr. Lippmann (Repertor. I, 239 ff.) auf oberdeutſchen Urſprung in einer Kunſtſchule, 
welche älter als die von Flandern herſtammenden Neuerungen und von ihnen noch 
unberührt ift.**) Nach Oberdeutſchland weiſt auch der Stil der „Marter des heil. 
Sebaſtian“ in der Hofbibliothek zu Wien, mit der Unterſchrift 1437. Doch bleibt 
es fraglich, ob die letztere ſich nicht etwa nur auf das dem Holzſchnitt unten bei— 
gedruckte Gebet an den Heiligen bezieht. Der Druck dieſes lebendig komponierten 
Blattes iſt ſchwarz und ſcharf, die Kolorierung in gedämpften Tönen zeugt von Ge— 
ſchmack. — Hier ſei auch des berühmten Baſeler Alphabets mit den grotesken Figuren 
(v. J. 1464) gedacht, welches der Armenbibel ſehr nahe ſteht. Allerdings trägt das⸗ 
ſelbe eine franzöſiſche Legende (mon coeur avez) und iſt wohl burgundiſchen Urſprungs. 
Man kann jedoch die deutſche Kunſt in den Holzſchnitten nicht ſo ſtreng von der 
burgundiſchen ſcheiden, wie in der Malerei. Die Litteratur über das Alphabet findet 
ſich zuſammengeſtellt bei M. Lehrs, Der Meiſter mit den Bandrollen, S. 6 — 10. 

Auf die Hervorhebung der wichtigeren deutſchen Schrotblätter müſſen wir ver- 
zichten; eine beträchtliche Anzahl derſelben finden ſich bei Paſſavant (P.⸗Gr. I, 85 ff.), 
Weigel und Zeſtermann (II, Nr. 322 — 400) und Bucher (I, 380 ff.) zuſammengeſtellt. 
Die Entwickelung dieſer Technik geht mit der des Holzſchnittes Hand in Hand; ſie nimmt 
ſchon im erſten Drittel des Jahrhunderts einen regen Aufſchwung und artet erſt gegen 
den Schluß in Flüchtigkeit und Roheit aus. 

Die Reihe der deutſchen Formſchneidernamen reicht bis über den Anfang des 
Jahrhunderts zurück. Schon 1398 finden wir in Ulm einen Meiſter Ulrich urkund— 
lich erwähnt, welchem aus dem Jahre 1441 die Meiſter Heinrich, Peter von Erolz⸗ 
heim und Jörg, 1442 der Meiſter Lienhart, 1447 Claus, Stoffel und Johann, 
1455 der Meiſter Wilhelm, 1461 wieder ein Meiſter Ulrich, 1476 die Meiſter 
Michel, Hans, Conz und Lorenz folgen.“) Etwas ſpäter beginnen die Nachrichten 
über Formſchneider in Nürnberg. Die älteſte betrifft einen Meiſter H. Pömer, der 
i. J. 1428 urkundlich genannt wird; 1459 folgt ihm der Meiſter Mathes Kypfenberger; 
mehrere andere aus den ſiebziger und neunziger Jahren reihen ſich daran. 7) — Aus 


) Verkleinert abgebildet bei Ottley, Hist. of Engr. I, 95, der Engel allein, in Original⸗ 
größe, bei Dibdin, Bibl. Spencer. I, Taf. III. Zwei ſpätere minderwertige Kopien bei Weigel 
und Zeſtermann, a. a. O. I, Taf. 18 und 81. 

*) Entſchieden flandriſch iſt dagegen der 1844 entdeckte Holzſchnitt der „Vermählung 
der heiligen Katharina“ in der Brüſſeler Bibliothek mit dem Datum 1418, ein Reiberdruck 
von mittelmäßiger Erhaltung, mit faſt ganz verwaſchenen Farben. Über die mehrfach beſtrittene 
Giltigkeit der Jahreszahl vergl. Ch. Ruelens, Documents iconographiques et typographiques 
de la Bibliothèque royale de Belgique, Ser. I, livr. 3, und Fr. Lippmann, a. a. O. I, 
242 ff. Über eine Variante in der Stiftsbibliothek zu St. Gallen ſ. Lehrs, Repertor. XII, 352, 
der die Jahreszahl des Brüſſeler Blattes 1458 leſen will. Schulverwandt iſt eine „Maria 
immaculata“ mit niederländiſcher Umſchrift im Berliner Muſeum. 

*) C. Jäger im Kunſtblatt, 1833, S. 429. 
7) J. Baader, Beiträge zur Kunſtgeſch. Nürnbergs, ©. 5. 
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der erſten Hälfte des Jahrhunderts datieren Fr. Bartſch (a. a. O. S. 263) und 
Waagen (Kunſtdenkmäl. in Wien II, 307), ein mit dem Namen „jerg Baspel je 
Bibrach“ bezeichnetes Blatt der Wiener Hofbibliothek mit Chriſtus am Kreuz und 
dem heiligen Bernhard, welches das Wappen der Abtei Ebrach trägt, die eine Zeit 
lang Bibrach unterſtand. Gleichfalls durch Beiſchriften auf einzelnen Blättern kennen 
wir die Namen mehrerer Ulmer Formſchneider, des Hans Schläffer, des Michel Schorpp, 
ebenſo des Nürnberger Formſchneiders Wolfgangk Hamer u. a. (Bucher, a. a. O. 
S. 371 ff.). Als Kartenmaler und zugleich Briefdrucker oder Formſchneider iſt Hans 
Paur aufzufaſſen, von dem zwei Blätter in der Bibliothek zu Stuttgart und im 
Kupferſtichkabinett zu München herrühren, das letztere mit der intereſſanten Darſtellung 
des zur Ehe nötigen Hausrats.“) 

Um die Frage zu entſcheiden, ob es vorwiegend weltliche oder klöſterliche 
Künſtler geweſen ſind, welche die älteſten Holzſchnitte in Deutſchland angefertigt haben, 
muß man ſich den allgemeinen Stand der Kunſt zu jener Zeit und die Stellung 
derſelben zu den verſchiedenen Geſellſchaftsklaſſen gegenwärtig halten. Wie die Poeſie, 
ſo war auch die Kunſt gegen den Schluß des Mittelalters den Händen der Geiſtlichkeit 
und des Adels entglitten und in die Machtſphäre des Bürgertums übergegangen. 
Alles was deutſch und volkstümlich war, fand hier ſeine kräftige Pflege, in den 
Städten ſeinen Schutz und ſeine Regelung. War auch der Zweck der älteſten Holz— 
ſchnittbilder ein vorwiegend erbaulicher und lehrhafter im kirchlichen Sinne, blieb auch 
ihr Stoffkreis immer noch im weſentlichen religiöſer Natur, ſo fanden ſich doch die 
ausführenden Kräfte für den maſſenhaften Kunſtbetrieb auch auf dieſem Gebiete ſicher 
nur in den Kreiſen der bürgerlichen Meiſter. Die Klöſter nahmen wohl ebenfalls 
noch an der Herſtellung der Formſchnitte teil; einzelne Mönche mögen darin eine 
hohe Geſchicklichkeit bethätigt haben. Die aus Mondſee datierten — beiläufig bemerkt, 
nach Kupferſtichen kopierten — Blätter in der Wiener Hofbibliothek bezeugen einen 
ſolchen klöſterlichen Betrieb beiſpielsweiſe noch für die erſten Dezennien des 16. Jahr- 
hunderts. Aber das ſind Ausnahmen von der Regel. Im allgemeinen hat man die 
Klöſter zu jener Zeit nur als die Aufbewahrungsorte, als die Stapel- und Verkaufs⸗ 
plätze der Holzſchnitte zu betrachten, die Entſtehung der letzteren dagegen in den 
Städten und bei ihren zünftigen Meiſtern zu ſuchen. Die bürgerlichen Briefdrucker 
und Formſchneider übten den Holzſchnitt in fabrikmäßiger Weiſe aus und ihre Er- 
zeugniſſe unterſtanden in erſter Inſtanz den bürgerlichen Behörden und Geſetzen. 
Für Nürnberg iſt es durch Urkunden bezeugt, daß wie der Buchdrucker, ſo auch der 
Formſchneider durch eidliche Angelobung verpflichtet war, ohne beſondere Bewilligung 
des Stadtrates keine Formen oder Figuren zu ſchneiden oder im Druck herauszugeben. 
Das gleiche Verhältnis wird in den übrigen ſüddeutſchen und rheiniſchen Städten 
obgewaltet haben, welche für die Entwickelung des deutſchen Holzſchnittes in erſter Linie 
wichtig ſind. In ihnen allen beſtand die Formſchneidekunſt, gleich der Malerei, der 
Bildſchnitzerei und Kupferſtecherei, als ein bürgerlich geregeltes, zunftmäßig be⸗ 
triebenes Gewerbe. 


) Fr. Lippmann, Repertor. f. Kunſtwiſſ. I, 237; W. Schmidt, Denkm. d. Holz- und 
Metallſchnittes, Nr. 48. 
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b. Der Holzſchnitt als Illuſtration des Letterndrucks. 


Zünftiger und akademiſcher Kunſtbetrieb haben bei allen ſonſtigen Verſchieden⸗ 
heiten das miteinander gemein, daß fie zum Erhalten und Überliefern geeigneter find 
als zum Erneuern und Erfinden. Wer weiß, wie lange der alte deutſche Holzſchnitt 
in ſeiner bürgerlichen Handwerksmäßigkeit noch ſchlicht und gerecht fortbeſtanden haben 
würde, wenn ihn nicht von außen her der unwiderſtehliche Drang der Zeit mit Guten— 
bergs epochemachender Erfindung in Zuſammenhang gebracht hätte! 

Henne (Johann) Gensfleiſch, genannt Gutenberg, war aus patri⸗ 
ziſchem Geſchlecht, kein Zünftler, ſondern ein Mann von freiem, beweglichem Geiſt, 
in mannigfachen Künſten erfahren und geſchickt.“) Er übte in der Jugend (1436) 
in Straßburg die Goldſchmiedekunſt, verſtand ſich aufs Edelſteinſchleifen und auf 
jegliche Art von Metallarbeit (Treiben, Punzieren, Gießen ꝛc.). Und aus dieſer, 
nicht etwa aus dem Holzſchnitt oder ſonſtiger Technik in weichen Stoffen, iſt der Buch⸗ 
druck hervorgegangen. Sein Element iſt die in Metallguß hergeſtellte bewegliche 
Type. Das Schneiden des Stempels, das Schlagen der Matrize, aus der die Letter 
gegoſſen wird: alles das ſind Aufgaben des Metallarbeiters. Es bedarf jetzt wohl keines 
Beweiſes mehr, daß die ſo hergeſtellte Type von Gutenberg ſelbſtändig erfunden und 
zuerſt mit genügender Schärfe und Regelmäßigkeit fabrikmäßig erzeugt worden iſt, um 
damit große Druckwerke herſtellen zu können. Die Arbeiten der Vorgänger, darunter 
auch die Coſters in Haarlem, vermögen ihm dieſen Ruhm nicht zu ſchmälern. Sein 
Genoſſe, der Mainzer Bürger Johann Fuſt, war kein Techniker, ſondern der Geld— 
geber, welcher dem Erfinder die Mittel vorſchoß zur Errichtung einer Druckerei, und 
dann auch Gutenbergs finanzieller Geſchäftsteilnehmer wurde.““) In der auf dieſe 
Weiſe begründeten und mehrere Jahre hindurch einzig dageſtandenen Offizin begann 
Gutenberg 1450 in Mainz die Herſtellung der „Biblia latina vulgata“, des erſten mit 
beweglichen Lettern gedruckten Buches der Welt. Man ſieht dieſem Druck noch deutlich 
ſeinen Urſprung an: er iſt in der ſogenannten Miſſalſchrift, einer genauen typographiſchen 
Nachbildung der geſchriebenen Bibel, ausgeführt. Schriftzüge, Abkürzungen und For⸗ 
mat find den Manuffripten der Vulgata nachgeformt; jede Seite hat zwei Kolumnen 
zu 36 Zeilen. Auf dieſe 36zeilige Bibel folgte 1453 — 1456 die 42zeilige mit 
kleineren Typen und rotgedruckter Überſchrift, welcher ſich bald eine Reihe von anderen 
Werken geiſtlichen und weltlichen Inhalts anſchloſſen. Seit 1466 begegnen uns 
deutſche Überſetzungen der Bibel, deren es bis zum Ende des Jahrhunderts allein 


) Vergl. ſtatt aller früheren maſſenhaften Litteratur jetzt die beiden grundlegenden Werke 
von Antonius von der Linde: Gutenberg, Geſchichte und Erdichtung aus den Quellen 
nachgewieſen, Stuttgart, 1878, und Geſchichte der Erfindung der Buchdruckerkunſt, 3 Bde., 
Berlin, 1886. 

*) A. v. d. Linde, Geſch. d. Erfindung d. Buchdr. III, 812 ff. ſtellt die anſprechende 
Vermutung auf, daß ein in Mainz gedrucktes Fragment des Donatus de octo partibus ora- 
tionis, des ſogenannten kleinen Donat, eines durch das ganze Mittelalter hindurch weit 
verbreiteten grammatiſchen Schulbuchs, vielleicht zu den erſten Druckverſuchen und Proben 
Gutenbergs gehörte; das bei Linde, S. 812, abgedruckte Fakſimile macht die während der Arbeit 
vorgenommenen Verbeſſerungen der Lettern erſichtlich. 
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vierzehn hochdeutſche und mindeſtens drei niederdeutſche gab. Unter den Werken geiſt⸗ 
lichen Inhalts finden wir beſonders häufig die „Beichtſpiegel“ und ähnliche Andachts⸗ 
bücher. Als Gutenberg (1467 — 68) aus dem Leben ſchied, hatte feine Erfindung 
längſt ihren Weltgang angetreten. Das erſte vollſtändig datierte, mit beweglichen 
Lettern gedruckte Buch iſt das Mainzer Brevier v. J. 1457. Noch vor 1460 kam 
die Erfindung zunächſt nach Straßburg, wo wir bis zum Schluſſe des Jahrhunderts 
bereits fünfzehn Drucker erwähnt finden; 1461 übt Albrecht Pfiſter die Druckerkunſt 
in Bamberg; zu Köln, wohin die Erfindung 1462 kam, erſchien 1470 das erſte ge⸗ 
druckte Buch mit Blattzahlen in arabiſchen Ziffern und 1472 der erſte ſicher datierte 
Druck mit Signaturen; in Augsburg finden wir den erſten Buchdrucker, Günther 
Zainer von Reutlingen, 1468; nach Baſel gelangte die neue Kunſt 1473 durch einen 
Schüler Gutenbergs, und in demſelben Jahre nach Ulm; etwas früher bereits nach 
Nürnberg, 1482 nach Wien. Durch deutſche Drucker wurde die Erfindung bald 
auch in die Fremde getragen. Die älteſten typographiſchen Erzeugniſſe aus italieniſchen, 
franzöſiſchen und ſpaniſchen Druckorten (Subiaco, 1465; Paris, 1470—71; Valenzia, 
1474) ſind Arbeiten deutſcher Meiſter. 

Unter den Apoſteln der welterobernden Druckerkunſt hat Meiſter Albrecht 
Pfiſter, „Briefdrucker“ von Bamberg, für den Standpunkt unſerer Betrachtung ein 
beſonderes Intereſſe. Er war der erſte, der das gedruckte Bild mit dem Lettern⸗ 
druck in Verbindung brachte, der Urheber der älteſten, mit Holzſchnitten illuſtrierten 
gedruckten Bücher.“) Sein Gewerbe als Briefdrucker mußte ihn auf den naheliegenden 
Gedanken führen, ſtatt des in Holz geſchnittenen Textes bewegliche Lettern anzuwenden. 
Wir kennen vier unbezweifelte Werke der Pfiſterſchen Anſtalt, welche in dieſer Weiſe 
illuſtriert find: eine Armenbibel, den „Rechtsſtreit des Menſchen mit dem Tode“, das 
Fabelbuch von Ulrich Boner „Der Edelſtein“ (1461) und den mit Pfiſters Namen 
verſehenen Auszug aus der bibliſchen Geſchichte, das „Buch der vier Hiſtorien von 
Joſef, Daniel, Eſther und Judith“. Daß die Holzſchnitte der älteſten mit Lettern 
gedruckten Bücher gegen die der xylographiſchen Drucke noch keinen erheblichen Fort⸗ 
ſchritt aufweiſen, iſt begreiflich. Zunächſt handelte es ſich um die ſchnellere und 
beſſere Beſchaffung des Textdruckes. Die entſprechende Vervollkommnung des Bild⸗ 
ſchnittes war eine höhere Stufe, deren Erreichung anderen Kräften vorbehalten blieb. 
Der Holzſchnitt der Pfiſterſchen Drucke zeigt noch durchaus die derben, eckigen Linien 
der früheren Zeit, ohne jede Schraffierung, ohne künſtleriſchen Reiz. Er iſt immer 
auf Kolorierung berechnet. Nicht ſelten kehrt der nämliche Holzſchnitt in einem und 
demſelben Buche mehrfach wieder. 

Den gleichen primitiven, handwerklichen Charakter haben die Holzſchnitte der 
älteſten Drucke von Augsburg. Das Kartenmacher⸗ und Illuminiſtengewerbe ) blühte 
damals in keiner anderen deutſchen Stadt kräftiger als dort. Wir ſtoßen daher bald 
auf eine große Zahl geiſtlicher und weltlicher Bücher, die mit den in Holz geſchnittenen 
und kolorierten Werken dieſer Illuſtratoren ausgeſtattet find. Die früheſten laſſen 


*) R. Muther, Die deutſche Bücherilluſtration der Gotik und Frührenaiſſance (1460 bis 
1530). München und Leipzig, G. Hirth. Zwei Bände. Mit 263 Tafeln. 1884. 
*) Im Bürgerbuch der Stadt erſcheinen die Kartenmaler bereits 1418 als beſondere Zunft. 
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ſich keinem beſtimmten Drucker zuweiſen. So z. B. gleich die älteſte illuſtrierte 
deutſche Bibel v. J. 1470. Dieſelbe iſt mit 55 Holzſchnitten von Kolumnenbreite 
geziert, welche dem erſten Kapitel jedes Buches vorgedruckt ſind. Die wiederholte 
Verwendung der nämlichen Holzſtöcke für ähnliche Gegenſtände findet ſich hier im 
ausgedehnteſten Maße wieder: ein langbekleideter Alter mit einem Turban, der au 
einem Tiſche ſitzt und die Hand auf ein aufgeſchlagenes Buch legt, figuriert für die 
ganze Reihe der Propheten, als Jonas mit rot koloriertem Gewand, als Micha in 
blauem ꝛc.; eine gekrönte, jugendliche Geſtalt mit langen Locken muß für ſämtliche Könige 
aushelfen, und ebenſo dient ein gleichförmiger Apoſtel- und Evangeliſtentypus für die 
verſchiedenen Perſönlichkeiten dieſer Kategorien. Man erkennt deutlich den Zuſammen— 
hang der primitiven Illuſtrationskunſt mit der alten Kartenmalerei. Künſtleriſch auf 
keiner höheren Stufe ſtehen die Abbildungen in den gleichfalls anonymen Augsburger 
Drucken weltlichen Inhalts, wie der „Hiſtori von der Zerſtörung der Stadt Troia“ 
und der „Hiſtori aus den Geſchichten der Römer“, und auch die früheſten, von be— 
kannten Druckern Augsburgs herrührenden illuſtrierten Bücher, wie die Leiſtungen 
des Günther Zainer (1470 - 1478), z. B. das „Speculum humanae salvationis‘‘, 
das 1471 gedruckte „Heiligenleben“ u. a., bleiben in techniſcher Beziehung auf dem⸗ 
ſelben tiefen Niveau.“) Nur der Stoffkreis erweitert ſich mehr und mehr, je breitere 
Schichten des Volks durch den Buchdruck erobert werden. In den Holzſchnitten des 1471 
erſchienenen „Spiegels des menschlichen Lebens“ von Rodericus Zamorenſis, einer Bilder- 
folge, welche die Leiden und Freuden der verſchiedenen Berufsarten ſchildert, macht ſich 
ein derber Realismus geltend, der das Leben in ſeiner bunten Mannigfaltigkeit und 
Wahrheit zu erfaſſen weiß. Ein Jahr ſpäter beginnt die Reihe der wiſſenſchaftlichen 
Bücher mit Holzſchnitten. Eine Fülle neuer Anſchauungen wird der Buchilluſtration 
zugeführt. Dieſe muß uns entſchädigen für den Mangel eines höheren künſtleriſchen 
Elements, den auch die Erzeugniſſe der übrigen Augsburger Drucker, wie Johannes 
Bämler und Anton Sorg, noch lange ſpüren laſſen. Verhältnismäßig gut und 
liebevoll behandelt find einige Holzſchnitte in des erſteren, 1475 — 1481 in drei Auflagen 
erſchienenem „Buch der Natur.“ Der Geſamteindruck der älteſten illuſtrierten Augs— 
burger Drucke iſt der einer höchſt rührig betriebenen Maſſenproduktion von vorwiegend 
handwerklichem Charakter. Erſt ſeit dem Jahre 1480 zeigt ſich das Erwachen beſſerer 
Tendenzen. In Ulrich von Reichenthals „Beſchreibung des Konzils von Koſtnitz“, 
welche bei Anton Sorg 1483 erſchien und die u. a. als das erſte gedruckte Wappen⸗ 
buch und durch ihren reichen geſchichtlichen Inhalt hochintereſſant iſt, feſſeln eine Reihe 
von großen Holzſchnitten den Blick des Beſchauers durch die Sorgfalt und Lebendig— 
keit ihrer techniſchen Ausführung. Die Zeichnungen zu den illuſtrierten Büchern 
Ant. Sorgs, der eine rege Thätigkeit entfaltete, ſcheinen von ſeinem Vater Anton 
Sorg d. ä. herzurühren, der als „Kartenmacher“ von 1451 —1492 in den Steuer⸗ 
büchern Augsburgs erſcheint (Muther, a. a. O. I, 179). Ein anderer Augsburger 
Drucker etwas jüngerer Generation, Erhard Ratdolt (f 1528), der eine Zeitlang 
in Venedig gelebt hatte, iſt beſonders dadurch intereſſant, daß er mit den dort an— 


*) Über den Briefmaler Kropfenſtein, der vielleicht als Illuſtrator der Günther 
Zainerſchen Drucke zu betrachten iſt, vergl. Muther a. a. O. I, S. 11 ff. 
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geſchafften Typen auch den italienischen Initialenſchmuck und die ſonſtigen Beſtandteile 
der Bücherornamentik nach Deutſchland brachte.“) Die figürlichen Teile der Illuſtration 
rühren hingegen auch in ſeinen Drucken von Augsburger Zeichnern her. Sie laſſen 
bereits das Herannahen der Burgkmairſchen Epoche ſpüren. 

In dem reichen, handelsmächtigen Ulm tritt um dieſelbe Zeit ein Aufſchwung 
des Buchgewerbes ein, während deſſen früheſte dortige Vertreter, Ludwig Hohenwang 
und Johannes Zainer, ſich noch mehrfach fremder Hilfsmittel bedienten und in engeren 
Grenzen ſich bewegt hatten: Leonard Holl druckt 1482 in der „Cosmographia“ des 
Claudius Ptolomäus das erſte Buch mit in Holz geſchnittenen Landkarten; in künſt⸗ 
leriſcher Hinſicht ſind beſonders die Druckwerke Conrad Dinkmuths beachtenswert; 
vortreffliche ſchwäbiſche Meiſter, die den Einfluß M. Schongauers deutlich erkennen 
laſſen, müſſen für den Ulmer Buchdruck thätig geweſen ſein; in der von Dinkmuth 
beſorgten Ausgabe von Thomas Birers „Schwäbiſcher Chronik“ (1486) und in der 
demſelben Jahre angehörenden deutſchen Überſetzung des „Eunuchus“ von Terenz aus 
der nämlichen Offizin treten zum erſtenmal die Landſchaft und das Architekturbild, 
namentlich der Straßenproſpekt, in den Holzſchnitten bedeutſam hervor. 

Unter den rheiniſchen Städten ſpielte neben Mainz, Straßburg, Speier, Baſel u. a. 
vornehmlich Köln eine große Rolle als Druckort künſtleriſch ausgeſtatteter Bücher. 
Die Hauptleiſtung der dort in erſter Linie ſtehenden Druckerei von Heinrich Quentel 
und eines der berühmteſten Prachtwerke der deutſchen Holzſchnittilluſtration des 15. Jahr⸗ 
hunderts überhaupt iſt die große, um 1480 in zwei Bänden gedruckte Bibel, deren 
Holzſchnitte 1483 von Koburger in Nürnberg für ſeinen Bibeldruck wieder verwendet 
worden find und auch ſonſthin den nachhaltigſten Einfluß auf das deutſche Illuſtrations⸗ 
weſen der Epoche ausgeübt haben. Verglichen mit den Illuſtrationen der älteren 
Augsburger und Nürnberger Bibelausgaben, welche entweder in der primitiven Karten— 
manier gehalten oder in die Anfangsbuchſtaben eingezwängt ſind, ſtellen ſich die 
Holzſchnitte der Kölniſchen Bibel zum erſtenmal als wirkliche Bilder dar, welche die 
Vorgänge nicht bloß andeuten, ſondern wirklich ſchildern. Der offenbar der nieder⸗ 
rheiniſchen Schule angehörige Meiſter betont im Vorworte dieſen Bildcharakter, in- 
dem er ſeine Illuſtrationen als Nachahmungen der Tafelgemälde bezeichnet, „wie ſie 
von alters her in den Kirchen und Klöſtern gemalt ſtehen“ („Soe sy van oldes 
ouck ende capittulen kerken ende cloesteren gemaelt staen“). Die Holzſchnitte 
ſind in techniſcher Hinſicht ungleichartig; ohne Zweifel rühren ſie von verſchiedenen 
Händen her; am beſten geſchnitten erweiſen ſich oft die mit kecker Laune gezeichneten 
Randleiſten. 

Von den norddeutſchen Druckorten iſt Lübeck in der illuſtrierten Buchlitteratur 
des fünfzehnten Jahrhunderts durch ein typographiſches Prachtwerk vertreten, deſſen 
Holzſchnitte durch ganz beſondere Feinheit der Ausführung das Auge feſſeln. Es 
iſt das 1475 erſchienene, von Lucas Brandis gedruckte „Rudimentum Noviciorum‘‘, 
ein Kompendium der Univerſalhiſtorie, welches nach der hergebrachten Art von der 
Erſchaffung der Welt bis zu der neueſten Spezialgeſchichte der Stadt Lübeck herab⸗ 


*) Fr. Lippmann, Jahrb. d. kgl. preuß. Kunſtſammlungen V, 10 ff.; über den von Ratdolt 
zuerſt eingeführten Typendruck mit Gold vergl. Paſſavant in Naumanns Archiv VII, 74. 


72 Erſter Abſchnitt. 3. Der Holzſchnitt des fünfzehnten Jahrhunderts. 


reicht; den Schluß macht das Jahr 1473. Die Holzſchnitte wiederholen ſich teilweiſe 
noch in der alten fabrikmäßigen Art; aber ſie ſind mit ſeltenem Fleiße gearbeitet und 
manche verraten eine ſehr geſchickte Hand, welche dem Ausdruck der Köpfe vollkommen 
gerecht zu werden vermag. 

Überblickt man die Anfänge der deutſchen Buchilluſtration während der erſten 
zwei Dezennien ſeit ihrer Vereinigung mit dem Letterndruck, ſo zeigen ſich in ihnen 
die verſchiedenſten Bedingungen zu einem regen, techniſchen Betriebe: Fleiß und hand- 
werkliche Tüchtigkeit, Umſicht und Unternehmungsluſt. Nur eines fehlt, um dem 
Holzſchnitte zur wirklichen Blüte zu verhelfen: der künſtleriſche Geiſt. Erſt 
nachdem ſich Kräfte von wahrhaft ſchöpferiſcher Begabung gefunden hatten, welche ihr 
Talent dieſer Welt im kleinen widmeten, um dadurch die große zu erobern, konnte 
von einer Illuſtrationskunſt im vollen Sinne des Wortes die Rede ſein. f 


c. Die erſten Maler als Illuſtratoren. 


Der Ruhm, die vervielfältigende Technik zur wahren Kunſt erhoben zu haben, 
gebührt zu allen Zeiten vorerſt den Malern. Nicht Hieronymus Andreä und Hans 
Lützelburger, ſondern Dürer und Holbein ſind die Leuchten des deutſchen Holzſchnittes. 
Erſt mit dem Auftreten beſtimmter Malernamen von einigem Gewicht belebt und er— 
hellt ſich ſeine Geſchichte. 

Von jenem Utrechter Meiſter Erhart Rewich (Rewyck), der mit Herrn Bernhard 
von Breidenbach und ſeinen ritterlichen Genoſſen im Jahre 1483 eine Wallfahrt ins 
heilige Land unternahm und die Beſchreibung dieſes Reiſezuges dann mit prächtigen 
Holzſchnitten ausſtattete und 1486 zu Mainz in Druck herausgab, fehlt uns ſonſt jede 
Kunde, ſo daß es ſchwer iſt, über ſeine Perſönlichkeit ein Urteil zu fällen. Sicher war 
er ein ebenſo geſchickter Zeichner wie Buchdrucker; die in dem Werke Breidenbachs 
enthaltenen großen Städtebilder dürfen in ihrer Art epochemachend genannt werden; 
auch das reiche Titelblatt und die kleineren Textilluſtrationen verraten einen Mann 
von Phantaſie und ſcharfer Beobachtungsgabe. Die Städtebilder, ſieben an der Zahl, 
ſind Veduten von langgeſtreckter Form, und zwar bis zu der Länge von über 


) In zwei Ausgaben, einer mit lateiniſchem und einer zweiten mit hochdeutſchem Text, 
welchen er 1488 eine niederdeutſche folgen ließ. Über die zahlreichen ſpäteren Ausgaben und 
Überſetzungen vergl. Brunet, Manuel du libraire ed. 5, T. II, pag. 1088, und Muther a. a. 
O. I, 89 ff. In der deutſchen Originalausgabe heißt es bei der Beſchreibung eines Rittes in 
die Umgegend von Jeruſalem: „Der Maler Erhart Rewich geheißen, von Uttricht geboren, der 
all diß gemelt yn dieſem Buch hatt gemalet vnd die Trudery yn ſynem Huß volführet.“ Am 
Schluß der lateiniſchen erſten Ausgabe lautet der Name „Reuwich.“ Nach freundlichen Er- 
mittelungen des Herrn Archivars E. W. Moes in Rotterdam läßt ſich die Familie Rewyck (ſo 
iſt der Name holländiſch zu ſchreiben) gegen Ende des 15. Jahrhunderts in Utrecht mehrfach 
urkundlich nachweiſen. Ein Hillebrant van Rewyck war 1470 „Ouderman“ der dortigen Sattler⸗ 
zunft, zu der auch die Maler gehörten. Er iſt offenbar identiſch mit dem „Maelre“ Hilbrant, 
der 1456, 1461 und 1464 in den Rechnungen der Utrechter „Buurkerk“ bei Vergoldungs- und 
Malerarbeiten genannt wird. 1486 und 1492 war ein Cornelis van Rewyck „Oudermann“ der 
genannten Gilde. — Rewyck iſt ein Dorf in der Nähe von Gouda; es werden alſo mehrere 
Familien, die von dort ſtammten, „van Rewyck“ geheißen haben. 
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fünf Fuß, ſo daß ſie nur mehrfach zuſammengefalzt in das Buch eingelegt werden 
konnten. Sie ſtellen die von den Reiſenden beſuchten Hauptorte — Venedig, Parenzo 
in Iſtrien, Corfu, Modon (Methone) an der Küſte von Morea, Rhodus, Cypern und 
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28. Anſicht von Venedig (Mittelſtück). Holzſchnitt aus Breidenbachs Reiſewerk. 


Jeruſalem — mit ihren Bauten und Umgebungen in beſtimmt gezeichneten und klar 
geſchnittenen Umriſſen aus der Vogelſchau dar, und zwar jo treu und charakteriſtiſch, 
daß man ſich ihrer vielfach als Quellen und Vorbilder bedient hat und wir noch 
heute manche der dargeſtellten Objekte leicht erkennen können. Die Nürnberger 
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Illuſtratoren von Hartmann Schedels Weltchronik haben für ihre Anſicht von Venedig 
das prachtvolle Breitbild Rewichs mit der Anſicht der Piazzetta und des Dogenpalaſtes, 
wovon wir das Hauptſtück hier in Verkleinerung beifügen (Abb. 28), benutzt und 
ſich auch ſonſt in manchen ihrer Städtebilder an die Holzſchnitte der Breidenbachſchen 
Reiſebeſchreibung angelehnt, ohne ſie jedoch auch nur im entfernteſten zu erreichen. 
Die kleineren Textilluſtrationen, welche außer den Städtebildern das Buch Breiden— 
bachs zieren, ſchildern die verſchiedenen Völkerſchaften und die fremdartigen Tiere, 
welche die Aufmerkſamkeit der Reiſenden erweckten. Dazu kommt ein prächtiges, von 
üppigem Rankenwerk umgebenes Titelblatt, deſſen Geſamtanordnung auf den Text⸗ 
ſchmuck von Schedels Weltchronik ebenfalls nicht ohne Einfluß geblieben zu ſein 
ſcheint. Es iſt eine anſprechende Vermutung von A. F. Butſch *), daß das reiche, 
aus Roſen und Stechpalmen gebildete Laub- und Aſtwerk mit den darin herum- 
kletternden Kindergeſtalten, welches den oberen Abſchluß der Titelverzierung bildet, 
dem Marmorſchmuck der Porta della Carta des Dogenpalaſtes frei nachgebildet ſei, 
in deren ſpätgotiſcher Bekrönung ähnliche Putti zwiſchen üppigem Blätterwerk ihr 
Spiel treiben. 

Der zweite, ungleich bekanntere Malername, auf den wir ſtoßen, iſt Michael 
Wolgemuth, der Lehrer Dürers. Von ihm rührt ein großer Teil der ebenerwähnten 
Illuſtrationen in Schedels Chronik her und auch an einem anderen Hauptwerke des 
Nürnberger Druckverlags der Zeit, dem „Schatzbehalter“, war er vermutlich in erſter 
Linie als Zeichner mit beteiligt. Obwohl man ſeine Bedeutung vielfach überſchätzt 
und ihm namentlich in der Geſchichte der vervielfältigenden Kunſt irrtümlicherweiſe 
einen Rang zuzuweiſen verſucht hat, den er von Rechtswegen nicht beanſpruchen darf, 
iſt ſeine Stellung am Ausgange des Jahrhunderts und am Beginne der neuen Zeit 
doch eine ſo bezeichnende für den ganzen Charakter der Epoche, daß wir ihn eingehend 
würdigen müſſen.““) Die Geſchichte der Malerei kennt Michael Wolgemuth als den 
Vorſtand einer großen Werkſtatt für kirchliche Kunſt, insbeſondere für Altarbilder, 
welche von zahlreichen Hilfsarbeitern und Geſellen nach den Anordnungen des Meiſters 
ausgeführt wurden. Er hatte die Kunſt von ſeinem Vater Valentin gelernt und ihr 
ganzer Betrieb hat bei ihm noch den alten zunftmäßigen Charakter. Als Michael 
(geb. zu Nürnberg 1434) die Lehrzeit beendet hatte, zog er an den Rhein, vielleicht 
auch weiter nach den Niederlanden, deren Kunſt auf ihn mächtigen Einfluß übte, und 
machte ſich dann in der Vaterſtadt ſeßhaft. Von den großen Altarwerken, die für 
den Entwickelungsgang ſeiner Kunſt beſonders charakteriſtiſch ſind, gehören die 1487 
oder 1488 gemalten vier neun Fuß hohen Flügel des von Sebaſtian Peringsdörffer 
geſtifteten Altars, früher in der Auguſtinerkirche, gegenwärtig im Germaniſchen Muſeum 
zu Nürnberg, der beſten, reifſten Zeit des Meiſters an, in welcher Dürer bei ihm 
„diente“ (1486—89). Wenige Jahre ſpäter datieren die beiden Druckwerke, an deren 


) Die Bücherornamentik der Renaiſſance, München und Leipzig, 1878, S. 12. 

***) Vergl. aus der neueren Litteratur insbeſondere C. Schnaaſe, Geſch. d. bild. Künſte, 
2. Aufl. VIII, 382; ferner W. v. Seidlitz, M. Wolgemuth, in der Zeitſchr. f. bild. Kunſt, 
XIII, 169 ff.; Rob. Viſcher, Studien zur Kunſtgeſchichte, S. 294 ff.; endlich den Text von 
Berthold Riehl zu Soldans photographiſcher Publikation der Gemälde von Dürer und Wol— 
gemuth. Nürnberg. Fol. 
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29. Aarons Prieſterweihe. Holzſchnitt aus dem „Schatzbehalter“. 
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Herſtellung Wolgemuth als Illuſtrator beteiligt erſcheint. Geben wir uns Rechenſchaft 
über den Stil des Meiſters, wie der Peringsdörfferſche Altar ihn darſtellt, ſo darf 
man auch hier ein völlig einheitliches Gepräge nicht erwarten. Obſchon Zeichnung 
und Farbe durchaus die gleichen ſind, ſo zeigen ſich doch in den Qualitäten der 
Ausführung nicht geringe Unterſchiede. Von den acht Heiligengeſchichten, welche zu 
je zweien übereinander an den Innenflügeln des Altars dargeſtellt ſind, gehören wohl 
die mit den Heiligen Bernhard, Chriſtoph, Lukas und Sebaſtian ganz dem Meiſter 
ſelbſt an. Wir erkennen ihn darin als einen Künſtler, der vor allem nach ſcharfer 
Charakteriſtik und lebendiger Bewegung ringt, der die heilige Geſchichte im Gewande 
ſeiner eigenen Zeit, mit Anknüpfung an Selbſterlebtes und Selbſtangeſchautes dem 
Betrachter eindringlich vor Augen zu führen ſtrebt. Der treffliche Bildnis⸗ und 
Landſchaftsmaler verrät ſich in den meiſterhaft individualiſierten Köpfen, in den reiz⸗ 
voll komponierten und aufs ſorgfältigſte durchgebildeten Hintergründen. Die Fluß⸗ 
landſchaft auf dem Bilde des heil. Chriſtoph mit ihren zierlichen Bäumchen und 
Baulichkeiten hat ſich der junge Dürer tief eingeprägt. In den reichlich lebens⸗ 
großen Heiligenfiguren auf phantaſtiſch verſchnörkelten Poſtamenten, welche die Außen— 
ſeiten der Altarflügel zieren, tritt hingegen ein auffallender Mangel an Haltung und 
Würde hervor; namentlich die männlichen Geſtalten ſtehen in der Mehrzahl recht ſteif 
und ſchwächlich da; an den weiblichen entſchädigt uns die Anmut ihrer Erſcheinung 
einigermaßen für das fehlende innere Leben. Trotz mancher Schwächen iſt der 
Geſamteindruck des Werkes ein imponierender und die maleriſche Ausführung von 
großer Tüchtigkeit. 

Als nun auch in Nürnberg das illuſtrierte Buchweſen ſich entwickelte und Anton 
Koburger, der tüchtigſte und rührigſte unter den dortigen Buchdruckern, ſein erſtes 
großes Prachtwerk mit neuen Holzſchnitten vorzubereiten begann, konnte er als Zeichner 
derſelben füglich keinen anderen als Wolgemuth ins Auge faſſen. Ein beſtimmtes 
Zeugnis freilich liegt uns gerade für dieſes Werk, den 1491 gedruckten „Schatzbehalter 
oder Schrein der wahren Reichtümer des Heils und ewiger Seligkeit“, in betreff der 
Urheberſchaft Wolgemuths nicht vor. Das große verſchnörkelte W auf der neunzehnten 
Figur und mehrere ähnliche kleinere Zeichen auf anderen Abbildungen des Buches“) 
haben in der gedachten Hinſicht nur einen zweifelhaften Wert. Schwerer ins Ge⸗ 
wicht fällt die unleugbare Übereinſtimmung, welche zwiſchen dem Stil der Illuſtrationen 
des Schatzbehalters und denen von Schedels Weltchronik beſteht, für welche Wolgemuths 
Mitarbeiterſchaft im Texte ſelbſt bezeugt iſt. Namentlich ein charakteriſtiſcher Typus 
alter bärtiger Männergeſtalten mit gekräuſeltem und geringeltem Haar kehrt in beiden 
Werken häufig wieder; er tritt uns gleich auf den Titelbildern der beiden Bücher in 
der Geſtalt Gottvaters entgegen; und ſelbſt abgeſehen von dieſer und anderen auffallen⸗ 
den Einzelheiten herrſcht im Stil der Holzſchnitte überhaupt eine große Verwandtſchaft. 
Auch iſt die Geſamtleiſtung der Illuſtration des Schatzbehalters “), obwohl ſie hinter 
der des Schedelſchen Werkes beträchtlich zurückſteht, eine ſo umfaſſende, daß man ſie 


) M. Thauſing, Dürer, 2. Aufl. I, 66; vergl. auch Muther, Bücherilluſtration I, 57. 
*) Mit 96 großen Holzſchnitten, von denen fünf (die Figg. 25, 39, 46, 48 und 71) zwei⸗ 
mal vorkommen. 
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kaum einer anderen Werkſtatt zuſchreiben darf, als der Wolgemuths. In der Zeichnung 
wie im Schnitte der Bilder des Schatzbehalters walten große Verſchiedenheiten ob. 
Einige Blätter, wie die in Abb. 29 reproduzierte Prieſterweihe Aarons, zeigen eine 
geübte und ſorgfältige Künſtlerhand; andere dagegen leiden an ſtarken Zeichenfehlern 
und find auch in xylographiſcher Hinſicht fo hölzern und roh, daß man fie eher für 
Werke irgend eines handwerkmäßigen „Herrgottſchnitzers“, als für Leiſtungen wirklicher 
Kylographen halten möchte. Über die Namen und die ſonſtige Thätigkeit der aus⸗ 
führenden Kräfte fehlt uns jeder Nachweis. 

Dasſelbe gilt von der zwei Jahre ſpäter erſchienenen, ebenfalls bei Koburger 
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30. Ulyſſes und Circe. Holzſchnitt aus Schedels Weltchronik. 


gedruckten Hartmann Schedelſchen Weltchronik. Auf die 1493 veröffentlichte lateiniſche 
Ausgabe (Liber eronicarum) folgte 1494 die von Georg Alt beſorgte deutſche Über⸗ 
ſetzung unter dem Titel: „Das Buch der Croniken und Geſchichten von Anbeginn der 
Welt bis auf dieſe unſere Zeit“. Hier findet ſich die erſte Notiz über die von dem 
Nürnberger Drucker beſchäftigten Illuſtratoren. Am Schluſſe wird geſagt, daß Michael 
Wolgemuth und Wilhelm Pleydenwurff, Maler daſelbſt, auch Mitbürger „diſſ Werk 
mit Figuren wercklich geziert haben.“ Wilhelm Pleydenwurff, der da als Genoſſe 
Wolgemuths erſcheint, war der Sohn des Malers Hans Pleydenwurff, deſſen Witwe 
Wolgemuth 1473 geheiratet hatte. Er wird in den Nürnberger Bürgerliſten von 1490 
und 1492 erwähnt; 1495 war er bereits verſtorben. Über fein Kunſtvermögen und den 
Umfang ſeiner Beteiligung an der Illuſtration des Schedelſchen Werkes war bisher nichts 
Beſtimmtes zu ermitteln. Der Stil der Holzſchnitte weiſt allerdings bedeutende Ver⸗ 
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ſchiedenheiten auf, und bei ihrer großen Zahl iſt das Zuſammenwirken auch noch 
anderer Hilfskräfte mit den Genannten ſicher anzunehmen.“) Zwei Nürnberger Patrizier, 
die Herren Sebald Schreyer und Sebaſtian Cammermeiſter, hatten den Künſtlern reichliche 
Mittel für die Illuſtrationen zur Verfügung geſtellt. Die Maſſe der Bilder beträgt über 
2000. Davon find ein Teil hiſtoriſche Kompoſitionen verſchiedenen Formates (ſ. Abb. 30), 
ein anderer Teil Städteanſichten und Abbildungen von Bauwerken, die bei weitem 
größere Mehrzahl aber Einzelfiguren und Bruſtbilder hervorragender Perſönlichkeiten 
aus allen Perioden der Geſchichte. Dies alles geordnet nach den „ſieben Weltaltern“, 
welche die Einteilung des ganzen Stoffes bedingen. Für die größeren bibliſchen und 
hiſtoriſchen Kompoſitionen und die Einzelheiten dürfen wir Wolgemuth ſicher als Zeichner 
annehmen. Sie zeigen oft in prägnanter Weiſe ſeinen charakteriſtiſchen Stil, ſeine 
ausdrucksvollen Köpfe, die Art ſeiner Naturanſchauung und Kompoſition. Manches 
poetiſch gedachte Blatt, z. B. der phantaſtiſch wilde Totentanz (Fol. 264), das erſchütternde 
Gegenſtück zu dem verſöhnlichen Bilde des den Tod überwindenden Chriſtus im „Schatz 
behalter“, zeugt für das Walten einer eruſten Künſtlerkraft. Die Maſſe der übrigen 
Illuſtrationen dagegen rührt wohl von den Werkſtattgenoſſen her; doch iſt die Zeichnung 
mancher der kleineren Figurengruppen und Bruſtbilder bisweilen ſo markig und lebens⸗ 
voll, daß wir auch dabei das Eingreifen des Meiſters vorausſetzen dürfen. Von den 
Originalzeichnungen hat Sidney Colvin den Entwurf zu dem Titelblatt (Abb. 31) 
unlängſt im Britiſh Muſeum nachgewieſen (Jahrb. d. k. preuß. Kunſtſamml. VII, 98) 
und V. von Loga in ſeiner trefflichen Arbeit über die Städteanſichten der Welt— 
chronik (ebendaſelbſt IX, 192) das Gleiche für eine Zeichnung mit der Anſicht von 
Nürnberg im Germaniſchen Muſeum höchſt wahrſcheinlich gemacht. Das Titelblatt 
iſt v. J. 1490 datiert und rührt ohne Zweifel von Wolgemuth her. Bei der Beſchaffung 
des Materials für die Zeichnungen wird Hartmann Schedel, der Verfaſſer oder vielmehr 
Kompilator des Werkes, den Künſtlern an die Hand gegangen ſein. Man ſuchte dabei 
ſo quellenmäßig wie möglich zu verfahren, forſchte überall nach den beſten Vorlagen, 
half ſich aber im Notfall auch ganz unverdroſſen mit Kombinationen und freien Er- 
findungen. Daß für die Städtebilder Breidenbachs Reiſe als Quelle diente, wurde 
bereits bemerkt. Im ganzen finden ſich dreißig authentiſche Städteanſichten. Die 
übrigen ſind Phantaſiegebilde, und mehrfach wird derſelbe Holzſchnitt für verſchiedene 
Städte benutzt. Auch bei den Porträts kommt dieſer alte Briefmalerbrauch noch vor. 
Der gleiche Stock dient z. B. für Hippokrates und Hektor. Übrigens haben ſich die 
Zeichner auch für die Bildniſſe, ſo gut ſie es vermochten, entſprechende Vorlagen zu 
verſchaffen geſucht; das Bildnis Mohammeds II. (Abb. 32) ſtellt zwar nicht dieſen, aber 
einen andern Herrſcher von Konſtantinopel, nämlich den letzten Paläologen Johannes VII. 
dar, und zwar nach einer Medaille von Vittore Piſano, welche im Gegenſinne kopiert 
iſt.“) Die Ausführung der Holzſchnitte ſteht im Ganzen keineswegs hoch; der derb 
realiſtiſche Zug in Wolgemuths Natur kommt am beſten zum Ausdruck, alles Feinere 
verſchwindet; die Maſſe der Holzſchnitte iſt Fabrikware. Selbſtverſtändlich war das 


*) Rob. Viſcher, a. a. O. S. 314, nimmt drei bis vier Holzzeichner an. 
**) Fr. Lippmann, Jahrb. d. k. preußiſchen Kunſtſamml. II, 217 ff.; V. v. Loga, eben- 
daſ. IX, 105. 
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31. Titelblatt von H. Schedels Weltchronik. Holzſchnitt. 
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Ganze auf Kolorierung berechnet, wenn es auch nebenbei „roh“ verkauft wurde.“) — Ob 
Wolgemuth mit ſeinem Genoſſen Pleydenwurff auch noch für andere Druckwerke Koburgers 
thätig war, ſteht dahin.“) Dagegen darf der neuerdings von Thauſing (Dürer, 
2. Aufl. I, 71 ff.) mit großem Aufwande von Scharfſinn und Gelehrſamkeit unter⸗ 
nommene Verſuch, Wolgemuth als Kupferſtecher zu retten, jetzt endgültig als geſcheitert 
betrachtet werden, ſeitdem der vielbeſprochene Meiſter W, den man für Wolgemuth 
nehmen wollte, als Wenzel von Olmütz ſicher geſtellt worden ift.***) 

Sehr bedauerlich iſt es, daß die deutſche Künſtlerchronik, welche für die beſprochenen 
Mainzer und Nürnberger Holzſchnittwerke wenigſtens einige Namen von gutem Klang 
zu verzeichnen wußte, bei der ganzen übrigen Fülle reich illuſtrierter Bücher jener Zeit 

uns den Dienſt verſagt. Es ſind lauter Werke 

von Namenloſen, und darunter nicht wenige 

von weit höherem Kunſtwert als die Publi⸗ 

kationen des trefflichen Koburger. Voran 

ſteht Baſel mit ſeinen Prachtdrucken der Offi⸗ 

zinen Mich. Furters und Joh. Berg— 

manns, dem „Buch des Ritters vom Thurn“ 

und Sebaſtian Brants „Narrenſchiff“. Das 

erſtere iſt ein moraliſches Exempelbuch, von 

dem Verfaſſer einem edlen Ritter in den 

Mund gelegt, der ſeine Kinder durch Er— 

zählungen aus ſeinem reich bewegten Leben 

und aus der Geſchichte der böſen Welt 

ö Zi: zur Tugend und Gottesfurcht anleiten will. 

. 8 ö IR Das Werk Sebaſtian Brants, des gelehrten 

m Baſeler Profeſſors und ſpäteren Ratsſchrei⸗ 

32. Der ſogen. Mahommet II. Holjſchnitt aus bers zu Straßburg, ſchildert in gereimter 
Schedels Weltchronik. ; E 

Form die Gebrechen der menſchlichen Natur, 

die er in einer großen Schiffsladung zuſammenfaßt, und läßt uns tiefe Blicke 

thun in das Leben der damaligen Welt, unmittelbar an der Schwelle des Re— 

formationszeitalters. Der didaktiſche, von echter Lebensweisheit, Humor und Satire 

ſtrotzende Gedankeninhalt beider Werke bot dem Illuſtrator ein weites Feld zu 

ergötzlichen Schilderungen. Wir kennen weder in dem einen noch in dem anderen 

Falle den Namen dieſes Meiſters; doch war er jedenfalls kein verächtliches Mitglied 

der oberdeutſchen Künſtlerſchaft. Muther (a. a. O. S. 65) denkt bei dem „Buch des 

Ritters vom Thurn“ an einen Zeichner aus der Schule des Martin Schongauer, 

und weiſt mit Recht auf den bedeutenden Fortſchritt in der Darſtellung nackter Körper 


) Ein uneingebundenes und nicht gemaltes (rohes) Exemplar koſtete zu Wolgemuths Zeit 
2 Fl. rheiniſch, ein koloriertes und gebundenes das Dreifache. Joſ. Baader, Zahns Jahrb. II, 73; 
Thauſing, Dürer, 2. Aufl. I, 67. 
) V. v. Loga hat es für die „Reformation der Stadt Nürnberg“ wahrſcheinlich gemacht, 
a. a. O. S. 104. 
*) Vergl. zu der oben S. 46 angebenen Litteratur die jüngſt erſchienene Monographie 
von M. Lehrs, Wenzel von Olmütz, Dresden 1889, S. 5 ff. und S. 11. 
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und auf den ſeelenvollen Ausdruck der Köpfe hin, welche die Holzſchnitte dieſes Werkes 
auszeichnen. — An der Ausführung der 108 Holzſchnitte des „Narrenſchiffs“ (von 
denen ſechs je einmal wiederholt vorkommen) ſcheinen mehrere Künſtler thätig geweſen 
zu fein, deren Fähigkeiten hinter dem Illuſtrator des „Ritter vom Thurn“ keineswegs 
zurückſtanden. Beiden Werken gemeinſam ſind die zierlichen Rankenornamente, welche 
zu beiden Seiten der Figurenbilder und der Textkolumnen herlaufen, und den Büchern 


33. Vom Schatzfinden. Holzſchnitt aus Seb. Brants Narrenſchiff. 


ein beſonders reiches, gefälliges Ausſehen geben, das an die Prachtwerke der alten 
Miniatoren erinnert. Die Holzſchnitte (ſ. Abb. 33) ſind von ungewöhnlicher Feinheit; 
man ſieht, daß es dem Xylographen ſtreng darum zu thun war, die Schärfe der 
geiſtvollen Zeichnung mit voller Treue wiederzugeben. Das Bild hat nicht ſelten 
einen ſtecheriſchen Zug, der ſich dem metallklaren Druck der Type trefflich anpaßt. 
Nur ein Schritt führte von hier zu den wunderbaren Kleinkunſtwerken Holbeins. 

Nachdem Seb. Brant von Baſel in ſeine Vaterſtadt Straßburg zurückgekehrt war 
und dort Dienſte genommen hatte, trat er in dauernde Verbindung mit dem ausge⸗ 
zeichneten Straßburger Drucker und Verleger Johann Grüninger, der ſich früher 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 6 


82 Erſter Abſchnitt. 3. Der Holzſchnitt des fünfzehnten Jahrhunderts. 


ſchon für die Werke des berühmten Autors begeiſtert und 1497 eine lateiniſche Aus⸗ 
gabe des „Narrenſchiffs“ veranſtaltet hatte. Jetzt folgten zunächſt (1498) Seb. Brants 
„Varia Carmina“ und drei Jahre ſpäter deſſen lateiniſche Ausgabe des Bostius (De 
philosophico consolatu), an welche ſich dann 1502 der reich illuſtrierte Prachtdruck des 
Brantſchen Vergil anſchloß. In der Ausgabe des Bostius verſpürt man bereits den 
heilſamen Einfluß des Herausgebers auf den Stil der Illuſtrationen. Aber noch weit 
höher ſteht der Bilderſchmuck der Vergilausgabe. Die Abbildungen im Boßtius haben 
meiſtens ein niedriges Längenformat, und ſind, wie unſer in Abb. 35 vorgeführtes 
Beiſpiel zeigt, in der Regel aus mehreren ſchmalen Stücken zuſammengeſetzt, von denen 
nur das Stück mit der Hauptſcene jedesmal neu hergeſtellt iſt, während die Seiten⸗ 
ſtücke ſich typiſch wiederholen. So kehren z. B. der Bau mit dem hohen Thor und 
den Erkertürmchen links, das von rechts her ſchreitende Paar, die Landſchaft mit dem 
Baum und dem Felſen zur Rechten mehrere Male wieder. Eine der intereſſanteſten 
Illuſtrationen iſt die auf das Proömium folgende Anſicht von Rom, auf der man 
das Pantheon mit feiner runden Kuppelöffnung, die Engelsburg und die St. Peters⸗ 
baſilika deutlich erkennen kann. — Die 214 Holzſchnitte der Vergilausgabe überragen 
den Boötius nicht nur durch ihre Zahl und Größe, ſondern vornehmlich durch den 
hohen künſtleriſchen Wert der Zeichnung und des Schnittes. Beſonders gilt dies von 
den Illuſtrationen zu den zwölf erſten Büchern der Anefde. Wie bei dem „Buche 
des Ritters vom Thurn“ werden wir auch hier zunächſt au einen Künſtler aus der 
Schulgenoſſenſchaft des M. Schongauer erinnert. Die Welt des römiſchen Dichters 
erſcheint vor uns im Gewande der Straßburger Bürger und Elſäſſer Bauern vom 
Ende des 15. Jahrhunderts. Die Bilder zu den weiteren Büchern der Aneide und 
zu den übrigen Gedichten rühren offenbar von mehreren, etwas weniger geſchickten 
Zeichnern her. Auf einem Blatte gegen Ende des Werkes findet ſich ein Schrift— 
täfelchen mit den Initialen C. A., ohne daß wir im ſtande wären, daraus auf den 
Urheber der Zeichnung einen Schluß zu ziehen (Muther, a. a. O. S. 80 ff.). Das 
Ganze iſt eine Prachtleiſtung an Schärfe des Drucks und Feinheit der Illuſtrationen. 

In eine rauhere Luft, aber deshalb nicht minder geſunde Natur fühlen wir uns 
verſetzt, wenn wir das Hauptwerk der niederdeutſchen Buchilluſtration der Zeit durch— 
muſtern, die Lübecker Bibel des Steffen Arndes von 1494. Die zahlreichen Holz⸗ 
ſchnitte, von denen ſich einige wiederholen, ſtammen ohne Zweifel von der Hand eines 
hervorragenden Meiſters, deſſen Perſönlichkeit uns leider ebenfalls unbekannt iſt. Seine 
derben, gedrungenen Geſtalten find lebendig bewegt, die Vorgänge mit großer An- 
ſchaulichkeit erzählt. Das Übertriebene und Karikierte, was in ſo zahlreichen anderen 
Werken der Zeit den Ausdruck der inneren Erregung und Leidenſchaft entſtellt, fehlt 
hier gänzlich, Die Köpfe ſind charaktervoll und oft von inniger Beſeelung. In den 
Geſtalten der Frauen und in manchen Einzelheiten der Tracht herrſcht eine eigene 
Anmut und Zierlichkeit. Auch ſcherzhafte und burleske Züge fehlen nicht. Sehr 
ſorgfältig und lebendig ſind die Tiere gezeichnet. Die Landſchaft iſt in der Regel 
einfach, ohne beſonderen Reiz, häufig mit einzeln ſtehenden dürren Bäumchen (Abb. 34). 
Höchſt entwickelt zeigt ſich die maleriſche Perſpektive, ſowohl in der Darſtellung von 
Innenräumen als in weiten landſchaftlichen Ausblicken, auf deren verſchiedene Pläne 
die Figurengruppen in entſprechender Größenabſtufung verteilt ſind. Bisweilen iſt 
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34. Simſon mit dem Löwen. Holzſchnitt aus der Lübecker Bibel von 1494. 
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es, als berühre uns in dieſen Bildchen ein italieniſcher Zug, der vielleicht durch den 
längeren Aufenthalt des Druckers in Perugia ſich erklären läßt. Zu den Figuren 
kommen zahlreiche, kraus und mannigfach verzierte Initialen. 

Offenbar unter italieniſcher Einwirkung ſind die zwölf reizenden Holzſchnittbilder 
entſtanden, mit welchen Jakob Wimpfelings Pamphlet gegen die damalige Geiſtlich⸗ 
keit (De fide concubinarum) geſchmückt iſt. Die Offizin Ludwig Hohenwangs 
von Ulm (S. 71) nahm mit dieſem 1501 erſchienenen Buch einen neuen Aufſchwung. 
In der Lebendigkeit der Auffaſſung, in Tracht und Bewegung regt ſich hier der Geiſt 
Alt⸗Venedigs. 

Blicken wir zurück auf den durchmeſſenen Weg, ſo zeigt uns die Entwickelung 
des Holzſchnittes bis zum Ausgange des fünfzehnten Jahrhunderts im großen und 
ganzen die nämlichen Erſcheinungen, welche der deutſche Kupferſtich der Betrachtung 
dargeboten hatte. Zunächſt bildet ſich eine feſte Technik aus, die in der treuen Wieder⸗ 
gabe der Zeichnung ihre Hauptaufgabe erkennt. Dann erweitert ſich der Stoffkreis 
der Darſtellungen und beherrſcht, von der Buchdruckerkunſt getragen, bald den ganzen 
Umfang der Litteratur. Endlich weicht die alte ſtarre Form des Handwerks dem 
aufſtrebenden künſtleriſchen Geiſte. Begegnen uns auch immer noch für einen Meiſter 
von ausgeprägter Individualität ganze Scharen von Nachahmern und Kopiſten, ſo 
war damit nun doch der Ausgangspunkt der Entwickelung gewonnen, welche durch das 
Eingreifen der großen Künſtler der nachfolgenden Generation, eines Dürer und Holbein, 
eines Burgkmair und Hans Baldung, zur Blüte des deutſchen Holzſchnittes führte. 


35. Aus Seb. Brants Ausgabe des Boätius, De philosophico consolatu (1501). 
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36. Gottvater und die Taube mit Seraphim. Holzſchnitt von A. Dürer. 


Sweiter Abſchnitt. 
Das ſechzehnte Jahrhundert. 


1. Allgemeines. — Die Werke Albrecht Dürers. 


Das Reformationszeitalter iſt die Blüteperiode des deutſchen Kupferſtichs und Holz⸗ 

ſchnittes. Tauſende von Wurzelfaſern verbinden die Werke der deutſchen Stecher 
und Illuſtratoren jener Zeit mit dem religiöſen Leben unſeres Volkes und ſeiner 
Erneuerung. Wie ſich der Geiſt des italieniſchen Humanismus verkörpert zeigt in den 
Schöpfungen Raphaels, ſo lebt und webt die Seele der deutſchen Reformation in den 
Werken Dürers. Zu Gottes Wort, das endlich wieder unverfälſcht in der geliebten 
Sprache der Heimat zu Millionen troſtbedürftiger Herzen drang, geſellte ſich das 
naturfriſche, geiſterfüllte Bild und unterſtützte mit ſeiner derben, eindringlichen 
Sprache die Lehren des Evangeliums und ſeiner Ausleger. Nicht als farbenprächtige 
Zier der Decken und Wände tritt es auf, nicht als die Stiftung freigebiger Fürſten 
und Großen, wie im Süden, ſondern als fliegendes Blatt wandert es von Haus zu 
Haus, in den Tiefen des Gemüts, in der Stille frommer Selbſtbetrachtung findet es 
ſeine Stätte. Die Verbindung mit dem ererbten Gedankenkreiſe wird nicht plötzlich 
unterbrochen. Auch die alten bürgerlichen Grundlagen und Handwerksbräuche der 
Kunſt bleiben noch aufrecht. Aber der Geiſt, der ſie durchdringt, iſt der einer neuen Zeit. 
Dürer ſteht als ihr bahnbrechender Genius da, vollkommen ebenbürtig als Künſtler 
dem redegewaltigen Luther, mit dem ihn das Band inniger Geiſtesgemeinſchaft verknüpfte. 
Vornehmlich durch ſein Kupferſtich⸗ und Holzſchnittwerk erweiſt er ſich als der männ⸗ 
lichſte, erfindungsreichſte, an Ernſt und Kraft des Ausdrucks erhabenſte Künſtler, welchen 
Deutſchland hervorgebracht hat. Alles, was vor ihm auf dieſen Gebieten geſchaffen 
war, erſcheint durch ihn zur geiſtigen Bedeutungsloſigkeit herabgedrückt. Kupferſtich 
und Holzſchnitt gehen jetzt keine getrennten Wege mehr. Er vereinigt beide in einer 
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Hand und giebt ihnen die Weihe ſeiner künſtleriſchen Perſönlichkeit. Nur noch ein 
deutſcher Meiſter darf das Recht auf einen Ehrenplatz neben ihm auch hier in Anſpruch 
nehmen, Hans Holbein d. J. Er ſteht in ſeinem Holzſchnittwerke neben Dürer wie 
der ſanfte Melanchthon zur Seite Luthers. Auf beide hat der Humanismus mächtig 
eingewirkt, beide nehmen früh italieniſche Motive in ihre Kunſt auf. Aber Dürer 
ſtellt dieſen ſeine ſtärkere Natur ſieghaft entgegen, Holbein erweiſt ſich ihnen gegenüber 
nachgiebiger und geſchmeidiger; nicht nur der Zeichner ornamentaler Details, auch der 
Porträtmaler Holbein zeigt eine tiefe Weſensverwandtſchaft mit den großen Italienern; 
galt doch eines ſeiner wunderbarſten Bildniſſe lange Zeit für ein Werk Lionardo's! 
Außer dem offenen Sinn für die Schönheit der Form, welcher ihm eigen war, beſaß 
er auch eine viel größere Freiheit und Weltläufigkeit in der Lebensführung; er fand 
leicht den Weg in ausländiſche, höfiſche Sphären und ſtarb in der Fremde. Der Nürn- 
berger Bürgersſohn Dürer dagegen hängt mit unwandelbarer Innigkeit und Treue 
an der Heimat, ſo rauh ſie ihm auch erſcheint in dem ſonnigen Süden, ein ſo raſtloſer 
Drang nach allem Neuen und Weiten auch ſeine Seele füllt; er iſt der ſchlichteſte, 
tiefſte Ausdruck der deutſchen Eigenart und Denkungsweiſe. 

In dem Leben und Weſen der beiden großen Meiſter ſpiegeln ſich zugleich die 
ferneren Schickſale der deutſchen Kunſt des ſechzehnten Jahrhunderts, und ſo auch die 
des Kupferſtichs und Holzſchnittes. Nur für eine kurze Spanne Zeit vermögen dieſelben 
den nationalen Stil zu bewahren, den Dürer begründet. Dann folgen ſie allzu willig 
dem übermächtigen fremden Einfluß und endigen in Nußerlichkeit und Manierismus. 

Das Leben und der Entwickelungsgang Albrecht Dürers (1471 —1528) ſollen 
hier nur kurz dem Leſer in Erinnerung gebracht werden.“) Er war eines Goldſchmieds 
Sohn und hat in der Werkſtatt ſeines braven alten Vaters, an dem er mit inniger 
Verehrung hing, den Grund zu ſeiner hohen Meiſterſchaft gelegt. Durch das Gold— 
ſchmiedehandwerk kam er zu dem kunſtverwandten Kupferſtich und mit beſonderer Vorliebe 
iſt er zeitlebens zu der Grabſticheltechnik zurückgekehrt, wenn er des „fleißigen Kläubelns“ 
in der Malerei müde geworden war. Es geht ein ſpröder, metalliſcher, im ſtrengſten 
Sinne zeichneriſcher Zug durch ſeine ganze Kunſt. In der Werkſtatt Mich. Wolgemuths, 
die er (Ende November 1486) mit fünfzehn Jahren betrat, mag das Erlernen der 
maleriſchen Technik ſeine Hauptaufgabe geweſen ſein. Nach Kolmar, einem Hauptziele 
ſeiner zu Oſtern 1490 angetretenen vierjährigen Wanderſchaft, hat ihn unzweifelhaft 
der Ruhm von Schongauers Werkſtatt hingezogen, deren vornehmſtes Erzeugnis, das 
Kupferſtichwerk des Meiſters, die Kunſtwelt Deutſchlands wie des Auslandes damals 
mit Bewunderung erfüllte und ſicher ſchon im Hauſe ſeines Vaters die Augen des 
jungen Dürer auf ſich gezogen hatte. Berührte ihn hier der Zauber des fein beſeelten 


) Aus der Maſſe der Litteratur über den Meiſter genügt es für unſern Zweck hervor— 
zuheben: R. v. Retberg, Dürers Kupferſtiche und Holzſchnitte, München 1871; M. Thauſing, 
Dürer, Geſchichte ſeines Lebens und ſeiner Kunſt, 2. Aufl., Leipzig 1884, 2 Bde.; A. Springer, 
Bilder aus der neueren Kunſtgeſchichte, 2. Aufl., II, S. 45 ff. Dürers Entwickelungsgang; Oeuvre 
d' Alb. Dürer, reproduit et publié par Amand-Durand, texte par Georges Duplessis, 
Paris 1877; A. Dürers ſämtliche Kupferſtiche mit Text von W. Lübke, Lichtdrucke von J. B. 
Obernetter, und A. Dürers Holzſchnittwerk, in Auswahl mit Text von C. von Lützow, Lichtdruck 
von Arnold & Zettler, beide Nürnberg, Soldan. 
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mittelalterlichen Ideals und vollendeter techniſcher Meiſterſchaft, ſo brachte ihn dann 
ſein erſter Aufenthalt in Venedig in unmittelbare Berührung mit der Kunſt zweier 
der größten italieniſchen Realiſten des Quattrocento, des Giovanni Bellini und Andrea 


37. Der Spaziergang. Kupferſtich von A. Dürer. 


Mantegna. Der volle Begriff moderner weltfreudiger Schönheit und Natur ging ihm 
hier auf. Seine Bahn lag hell beleuchtet vor ihm: es galt, dieſe von großen Seelen 
angeſchaute Natur auch für die Kunſt ſeines Vaterlandes zu erobern! Noch mit einem 
dritten Meiſter von eigener Art, Jacopo de' Barbari, in Nürnberg Jakob Walch genannt, der 
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beſonders im Kupferſtich und Holzſchnitt eine rührige Thätigkeit in Venedig entwickelte, 
ſcheint Dürer auf ſeiner Wanderſchaft ſchon damals in Beziehungen getreten zu 
ſein. Wiederholt kreuzten ſich ſpäter ihre Pfade. Von der erſten Begegnung zeugt 
ein Wort in dem im Britiſh Muſeum erhaltenen Entwurfe zu der Dedikation von 
Dürers „Proportionslehre“. Danach war es Jakob Walch, der ihn die Normalmaße 
des männlichen und weiblichen Körpers kennen lehrte und ſo den erſten Anſtoß zu 
Dürers wiſſenſchaftlichem Studium der Proportionen gab.“) 

Im Frühling des Jahres 1494 finden wir den wandernden Geſellen wieder in 
Nürnberg und im Juli begründete Dürer durch die Heirat mit Agnes Frey ſeinen Haus⸗ 
ſtand. Nun beginnt ſeine geregelte ſelbſtändige Kunſtthätigkeit. In den Jahren 
1496— 1498 entſteht die erſte große Holzſchnittfolge, „Die Heimliche Offenbarung 
Johannis“ oder „Apocalypsis cum figuris“, fünfzehn große Blätter mit deutſchem und 
lateiniſchem Text, wozu bei der dritten Ausgabe von 1511 noch die Titelvignette mit 
dem an ſeinem Werke ſchreibenden Apoſtel hinzukam (B. 60 — 75). Es iſt das Werk 
eines jungen Rieſen, der ſich kühn an das bildlich kaum Faßbare, phantaſtiſch Ungefüge 
wagt und mit einem Schlage die ganze Kunſt des voraufgegangenen Jahrhunderts 
durch ſeine tiefernſten Geſtaltungen überbietet. Von den xylographiſchen Einzelblättern 
und früheſten Kupferſtichen, welche gleichfalls in die neunziger Jahre fallen, “) gehören 
die Mehrzahl dem nämlichen volkstümlich⸗ religiöſen Vorſtellungskreiſe an, wie die 
Blätter der Apokalypſe, und bekunden nur durch ihre Auffaſſung und künſtleriſche 
Behandlung Dürers Hinausgreifen über die alte handwerkliche Art. Eines der an⸗ 
ſprechendſten der früheren Holzſchnittblätter iſt die nebenſtehend reproduzierte „Heil. Familie 
mit den drei Haſen“ (B. 102; Abb. 38). Aber neben dieſen durch den großen Bilder⸗ 


) A. v. Zahn, Jahrbücher für Kunſtwiſſenſchaft I, 14. Dürer fügt hinzu, da Meiſter 
Jakob ihm ſeine Grundſätze nicht „klerlich“ habe „antzeigen“ wollen, habe er ſich beim Vitruvius, 
der „ein wenig von der glidmas eines Mans“ ſchreibe, damals weiteren Aufſchluß geholt. 

) A. Springer, Zeitſchr. f. bild. Kunſt, N. Folge I, 20 ff. will in dem von der Inter⸗ 
nationalen Chalkograph. Geſellſch. 1886, Nr. 10 publizierten anonymen Blatte mit zwei nackten 
Figurenpaaren (Adam und Eva) den früheſten bisher bekannten Verſuch Dürers in der Kupfer⸗ 
ſtichkunſt erblicken, und ſtützt dieſes Urteil namentlich auf die Übereinſtimmung des Adamkopfes 
mit Dürers Selbſtporträt v. J. 1493. Lehrs u. A. vindizieren jenen Stich dagegen dem 
Monogrammiſten P. M., der zu den niederrheiniſchen Meiſtern aus der Nachfolgerſchaft M. 
Schongauers zählt und beſonders dem Monogrammiſten B. R. mit dem Anker (ſ. oben S. 42) 
nahe ſteht. Dieſe Beſtimmung fußt auf der in Zeichnung wie Stichelführung mit Evidenz hervor- 
tretenden Übereinſtimmung des Blattes mit den nackten Figurenpaaren mit dem Stiche des 
Schmerzensmannes in Berlin und Wien, welcher das Monogramm P. M. trägt, und anderen, 
demſelben Stecher zuzuſchreibenden Blättern in Frankfurt a. M. Vergl. Repertorium f. Kunſt⸗ 
wiſſ. XIII, 40 ff. Zu den früheſten, ſicher von Dürers Hand herrührenden Kupferſtichen 
zählen außer den im Text genannten ferner: „Der Tod als wilder Mann“ (B. 92), „Der 
Liebeshandel“ (B. 93), „Die heil. Familie mit der Heuſchrecke“ (B. 44), „Der verlorene Sohn“ 
(B. 28), der in unſerer Abb. 37 reproduzierte, in die Kategorie der Totentanzbilder gehörige 
„Spaziergang“ (B. 94), Der „Kleine Kurier (B. 80), „Die drei Bauern“ (B. 86), „Der große 
büßende Hieronymus“ (B. 61), „Die Madonna mit der Meerkatze“ (B. 42, ſ. unſere Tafel), 
„Der heil. Sebaſtian am Baume“ (B. 55), „Der heil. Sebaſtian an der Säule“ (B. 56) u. a., 
ſowie aus der Reihe der Einzelſchnitte: „Das Männerbad“ (B. 128), „Simſon mit dem Löwen“ 
(B. 2), das ſeltſame mythologiſche Blatt mit der Beiſchrift „Ercules“ (B. 127) und der 
vermutlich dazu gehörige „Ritter mit dem Landsknechte“ (B. 131). 
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markt geforderten Darſtellungen treten uns früh auch ſchon andere entgegen, welche 
in der beſtimmt umgrenzten Gedankenſphäre des Humanismus wurzeln. Dürers 5 
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38. Die heil. Familie mit den drei Hafen. Holzſchnitt von A. Dürer. 


gelehrter Freund Willibald Pirkheimer und ſeine Geſinnungsgenoſſen, ein Konrad Celtes, 
Hartmann Schedel, Scheuerl u. A. mögen ihn zu den ſeltſamen mythologiſchen und 
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allegoriſchen Erfindungen inſpiriert haben, wie wir fie in dem ſogen. „Raub der Amymone“ 
(B. 71), der „Eiferſucht“ (B. 73), den „Vier nackten Weibern“ (B. 75) und anderen aus 
jener Epoche herrührenden Stichen beſitzen. Bei dem letztgenannten Blatte war es überdies 
die rein formale Rückſicht auf das Studium des von verſchiedenen Seiten dargeſtellten 
nackten Frauenkörpers, welche den Künſtler für die ſonſt ſchwer zu erklärende Wahl 
dieſes Gegenſtandes erwärmt haben mag. Rein künſtleriſcher Drang nach der Darſtellung 
der unbekleideten Geſtalt, wiſſenſchaftliches Studium der Anatomie und der Proportions⸗ 
lehre, humaniſtiſche Vorſtellungen und der Einfluß italieniſcher Kunſt haben offenbar 
bei allen dieſen Schöpfungen zuſammengewirkt. 

Am Schluß von Dürers zehnjähriger reger Thätigkeit während dieſer erſten 
Epoche ſeiner vollen Meiſterſchaft entſtehen zwei ſeiner herrlichſten Holzſchnittwerke, die 
Folgen des „Marienlebens“ (B. 76—95) und der „Großen Paſſion“ (B. 4 — 15). 
Das Marienleben, die lieblichſte Blüte volkstümlicher Kunſt, voll idylliſchen Reizes und 
zarteſter Empfindung, gehört zum größten Teil den Jahren 1504 —1505 an; nur die 
drei letzten Blätter und der Titel kamen 1510 und 1511 hinzu. Der Beginn von 
Dürers Arbeit an der „Großen Paſſion“, deren Buchausgabe gleichfalls in die eben- 
genannten Jahre fällt, läßt ſich bis an den Anfang des Jahrhunderts zurück verfolgen. 
Manches an den älteren Blättern dieſer Folge gemahnt in Erfindung und Stil noch 
an die Herbigkeiten der Apokalypſe. In das Jahr der Entſtehung des Marienlebens 
gehören auch zwei von des Meiſters vorzüglichſten Kupferſtichen: die reizvolle, unter 
dem Namen „Weihnachten“ bekannte „Geburt Chriſti“ (B. 2, ſ. die Tafel), ein 
Nachklang aus dem Marienleben, und das ſeiner vollen Bezeichnung nach von dem 
Meiſter ſelbſt beſonders geſchätzte große Blatt mit Adam und Eva (B. 1, mit der 
Inſchrift: Albertus Durer Noricus Faciebat Ao. 1504). Während der Künſtler dort 
den bibliſchen Vorgang in das bürgerliche Gewand einer gemütlichen Familienſcene zu 
kleiden weiß, umgiebt er hier die an und für ſich nicht beſonders idealen Geſtalten 
des erſten Menſchenpaares mit dem Zauber heroiſcher Poeſie, und bekundet zugleich 
in allen Einzelheiten der beiden mit der höchſten Sorgfalt ausgeführten Stiche die 
volle Reife ſeiner Meiſterſchaft. 

Auf der Höhe ſeines Lebens angelangt, unternahm Dürer ſeine zweite Reiſe nach 
Venedig (im Herbſt 1505). Der Aufenthalt des Meiſters in der Lagunenſtadt währte 
nahezu ein Jahr. Er hat die deutſche Seele ſeiner Kunſt unberührt von dort zurück 
gebracht in die nordiſche Heimat. Aber es hieße das Weſen Dürers völlig verkennen, 
wollte man uns glaubhaft zu machen ſuchen, daß der Glanz und die mächtige Bewegung 
der italieniſchen Kunſt jener Zeit auf Dürers Wollen und Schaffen ohne ſtarke An⸗ 
regungen geblieben ſei. Mit Giovanni Bellini, dem ihm an Seelentiefe und Lebens⸗ 
wahrheit innig verwandten Meiſter, dürfen wir ihn uns jetzt in lebhaften perſönlichen 
Beziehungen denken. Und nicht minder bedeutſam wirkte, wenn auch nur von ferne, 
Leonardos überallhin fruchtbringende Thätigkeit auf ihn ein. Die alten Studien 
über die menſchlichen Maße und Verhältniſſe, die Erforſchung der Charaktertypen, dieſer 
Grundlagen der Phyſiognomik, erfuhren von dorther mächtige Impulſe. 

Die großen Werke der Malerei, welche Dürer in den erſten Jahren nach der 
Heimkehr aus Venedig ſchuf, die Tafeln mit Adam und Eva (1507), der Hellerſche 
Altar (1509), das Dreifaltigkeitsbild (1508 — 1511) bezeugen die ſegensreiche Wirkung 
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des venetianiſchen Aufenthaltes. Nicht minder deutlich erkennbar iſt dieſelbe in des 
Meiſters bewunderungswürdigem Eifer für die Vermehrung und immer höhere Ausbildung 
ſeines Holzſchnitt- und Kupferſtichwerkes. Zu der Publikation der Apokalypſe (in 
dritter Ausgabe), der großen Paſſion und des Marienlebens treten 1511 noch die 
kleine Holzſchnittpaſſion in ſiebenunddreißig Blättern (B. 16—52) und ungefähr ein 
Jahr ſpäter die Kupferſtichpaſſion mit ſechzehn Blättern (B. 3— 18) hinzu. Was 
Dürer in dieſer Fülle kleiner Bilder aus dem Leben und Leiden Chriſti an tief 
empfundener Schönheit offenbart, findet nur in Luthers oder Paul Gerhards Kirchen⸗ 
liedern in der volkstümlichen Kraft des Ausdrucks ſeinesgleichen. In dem Titelblatt der 
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kleinen Holzſchnittpaſſion (B. 16; Abb. 39) mit dem auf einem Quaderſteine daſitzenden, 
in Schmerz verſunkenen Welterlöſer ertönt der Grundakkord des Ganzen mit ergreifend 
großartiger Gewalt. Die Art der Zeichnung und der ſtecheriſchen Behandlung gewinnt 
in dieſen Werken das höchſte Maß von Energie und Durchgeiſtigung. Dasſelbe gilt 
von einer Anzahl gleichzeitig entſtandener Einzelblätter, wie dem herrlichen ſilbertönigen 
Holzſchnitte der „Dreifaltigkeit“ (B. 122) vom J. 1511, der „Meſſe des heil. Gregor“ 
(B. 123), dem „Heil. Hieronymus in der Zelle“ (B. 114), dem „Heil. Chriſtoph“ 
(B. 103) aus demſelben Jahre, ſowie dem lieblichen Familienbilde mit dem hüpfenden 
Chriſtkinde (B. 96) und mehreren kleinen Kupferſtichmadonnen von verwandtem, 
genreartigem Charakter, wie der „Maria mit der Birne“ (B. 41), der „Maria vor 
der Stadtmauer“ (B. 40) und anderen. Die Kunſt Dürers erreicht in dieſen Blättern 
nicht nur den höchſten Grad von Beſeelung und Lebenswahrheit, ſondern ſie beſitzt 
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auch in der Zeichnung und Modellierung der Form eine auf deutſchem Boden bisher 
ungeahnte Fülle und Großartigkeit, ſowohl in den unbekleideten Teilen als auch in 
der Gewandung, die oft in breiten, ſchön drapierten Faltenmaſſen um die wohlproportio⸗ 
nierten Körper fließt. — Die Jahre 1513 und 1514 bringen dann in den drei welt⸗ 
bekannten Kupferſtichen „Ritter, Tod und Teufel“ (B. 98), „Hieronymus in der Zelle“ 
(B. 60) und „Melencolia“ (B. 74) die Meiſterſchöpfungen Dürers auf den Gebieten 
der Phantaſtik und des poetiſchen Stimmungsbildes. Die Stecherkunſt zeigt ſich hier 
zu der größten maleriſchen Feinheit und Vollendung ausgebildet, welche ihr innerhalb 
der Grenzen des Ideals der Zeit überhaupt zugänglich war. Wie zur nochmaligen 
Betonung feines vorzugsweiſe zeichneriſchen und bildneriſchen Stils ſtellt Dürer ſodann 
im J. 1514 die beiden markigen kleinen Einzelſtiche der Apoſtel Thomas (B. 48) 
und Paulus (B. 50) hin und ſchafft darin zwei grundlegende Typen plaſtiſcher 
Charakteriſtik und Gewandbehandlung, wie ſie ſpäter in ſeinen beiden großen 
Gruppenbildern der vier Apoſtel in der Münchener Pinakothek zu ſo grandioſer 
Geſtaltung gediehen ſind. 

Mit dem Jahre 1512 beginnen die Beziehungen Dürers zu den künſtleriſchen 
Plänen des Kaiſers Maximilian. Von 1515 bis 1518 war er faſt auschließlich für 
den Herrſcher thätig. Die „Ehrenpforte“ (B. 138), der „Kleine Triumphwagen“ 
(Thauſing, Dürer, 2. Aufl. II, 144 ff.), die „Oſterreichiſchen Heiligen“ (B. 116) 
entſtehen zunächſt. Der „Große Triumphwagen“ (B. 139) folgt erſt 1522, drei Jahre 
nach des Kaiſers Tode. Wir werden dem künſtleriſchen Wirken des Letzteren weiter 
unten eine beſondere Betrachtung widmen. Hier nur ſo viel, daß durch das Eingreifen 
Dürers in die oft abſtruſe Gedankenwelt, welche die litterariſchen Berater des Kaiſers 
unter deſſen Leitung zu Papier brachten, erſt Schwung und Anſchaulichkeit in das 
Ganze gekommen iſt. Der Holzſchnitt ſah ſich hier vor die Aufgabe geſtellt, einen 
Stoff zu geſtalten, der weder volkstümlich noch erhaben, ſondern ein ſeltſames Gemiſch 
von mittelalterlicher Romantik und modernem Ruhmſinn war. Nur die quellende 
Phantaſie und Naturfülle Dürers konnte dieſe bombaſtiſchen Erzählungen und ſchwer 
verſtändlichen Allegorien halbwegs lebensfähig und genießbar machen. Er ſteigerte 
die Ausdrucksfähigkeit des Holzſchuitts ins Koloſſale und wußte ihm bei aller Maſſen⸗ 
haftigkeit die künſtleriſche Wucht und Geiſtigkeit zu wahren. 

Als nach dem Tode Maximilians das kaiſerliche „Leibgeding“ verfiel, welches der 
Herrſcher ihm in Anbetracht ſeiner „Kunſt, Geſchicklichkeit und Verſtändigkeit“ und der 
mannigfachen „angenehmen, getreuen und nützlichen Dienſte“, die er gethan, für Lebenszeit 
bewilligt hatte, beſchloß Dürer, für ſein gutes Recht perſönlich bei dem jungen Kaiſer 
Karl V. Fürſprache zu thun. Er begab ſich zu dieſem Zweck im Juli 1520 auf die 
Reiſe nach den Niederlanden, wo ſich das kaiſerliche Hoflager damals befand. Im 
November ſchon war das Geſuch günſtig erledigt und auch ſonſt hatte der Aufenthalt 
des Künſtlers in dem reichen, kunſtgeſegneten Lande für ihn den günſtigſten Erfolg. 
Er erfriſchte ſein Auge an den farbenfrohen Werken der altniederländiſchen Meiſter, 
an den gewerbfleißigen Städten mit ihren Denkmälern, Sammlungen und Naturſchätzen, 
er erſchloß ſeinen eigenen Arbeiten und denen ſeiner Landsleute einen neuen Markt, 
und erntete bei Kunſtfreunden wie bei Künſtlern begeiſterte Anerkennung. Innerlich 
verjüngt und gefeſtigt ſchritt er nach der im Sommer 1521 erfolgten Heimkehr von 
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neuem an ſeine ſtille Thätigkeit. Der Ausblick in die Welt, der geſteigerte Verkehr 
mit den bedeutenden Menſchen der Zeit, den die Reiſe ihm gebracht, ſpiegelt ſich in 
ſeiner Kunſt wieder. Es ſind vorzugsweiſe Bildniſſe, welche ihn jetzt beſchäftigen. Dem 
großen Bruſtbilde des Kaiſers Maximilian v. J. 1519, welches in zwei Holzſchnitten 
(B. 153 und 154, mit und ohne Einfaſſung) erſchien, reihte ſich 1522 das in gleichen 


\ 


ES 


ON 


40. Chriſtus als Gärtner. Aus der „Kleinen Holzſchnittpaſſion“ von A. Dürer. 


Dimenſionen ausgeführte, xylographiſch noch wertwollere Profilbildnis Ulrich Varenbülers 
(B. 155) an. In Kupferſtich gab Dürer die Bildniſſe des Kardinals Albrecht von 
Brandenburg (B. 102 und 103, nach den Verſchiedenheiten des Formats „der kleine 
und der große Kardinal“ genannt), des Kurfürſten Friedrich des Weiſen von Sachſen 
(B. 104) und ſeines alten Freundes Wilibald Pirkheimer (B. 106), letztere drei 
v. J. 1524, endlich als letzte Arbeiten in dieſer Technik 1526 die Bildniſſe des 
Melanchthon (B. 105) und des Erasmus von Rotterdam (B. 107) heraus. In das 
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nämliche Jahr fällt die Perle unter den kleinen Dürerſchen Holzſchnittporträts, der 
Eoban Heſſe (Paſſav. 218). 

Auch einige der ſchönſten Blätter religiöſen Gegenſtandes entſtehen in dieſen 
ſpäten Lebensjahren; ſo der einfach groß gedachte Holzſchnitt des Abendmahls v. J. 
1523 (B. 53) und die nebenſtehend (Abb. 41) reproduzierte heil. Familie mit den 
zwei am Boden ſitzenden nackten Kindchen v. J. 1526 (B. 98). Die Reihe der in 
Kupfer geſtochenen kleinen Apoſtelfiguren ſchließt mit den Heiligen Simon, Bartholo- 
mäus und Philippus (B. 9, 47 und 46) würdig ab. Es ſind ſtatuariſch gedachte 
ernſte Geſtalten in großartig drapierter Gewandung, den Apoſteln Thomas und Paulus 
ebenbürtig. 

Zeitlebens forſchte Dürer nach dem „Grunde der Kunſt“, dem Geſetz der Erſcheinung 
und allem, was den Künſtler theoretiſch fördern kann. Vollends unabläſſig war er 
darum bemüht in ſeinen letzten Lebensjahren. 1525 erſchien die Meßkunſt, ſein Lehr⸗ 
buch der angewandten Geometrie. Im Herbſt 1527 folgte der „Unterricht zur Be⸗ 
feſtigung der Städte, Schlöſſer und Flecken.“ Von dem wiſſenſchaftlichen Hauptwerke 
ſeines Lebens, der Proportionslehre, konnte er nur noch das erſte der vier Bücher 
druckfertig machen; das Ganze ward ein halbes Jahr nach ſeinem Tode, Ende Oktober 
1528, von ſeiner Witwe herausgegeben. Sämtliche Werke ſind mit ſorgfältig aus⸗ 
geführten Holzſchnitten reich illuſtriert, von denen mehrere jedoch erſt den ſpäteren 
Ausgaben, nach Zeichnungen aus Dürers Nachlaſſe, beigegeben wurden. Die künſtleriſch 
wertvolleren gehören der Meßkunſt und der Befeſtigungskunſt an. Wir nennen die 
beiden Zeichner mit dem ſitzenden Mann (B. 146) und mit der Laute (B. 147) ſowie 
den großen, wunderbar fein ausgeführten Holzſchnitt mit der Belagerung einer feſten 
Stadt (B. 137), der zwar nicht eigentlich als Illuſtration zur Befeſtigungskunſt gehört, 
aber doch geiſtig mit ihr im Zuſammenhange ſteht. Der Phantaſie war in dieſen 
Darſtellungen freilich kein Raum geboten. Um ſo freier und kraftvoller waltete dieſelbe 
in anderen Gebieten, welche der Künſtler nebenher betrat, vornehmlich den herrlichen 
Wappenbildern, Buchtiteln und ähnlichen emblematiſchen Erfindungen, deren mehrere 
der ſchönſten aus den letzten Jahren ſtammen, ſo das prächtige Wappen der Stadt 
Nürnberg (B. 162), das als Titel der 1521 erſchienenen Ausgabe des dortigen Stadt- 
rechts, der ſogen. „Reformation“, diente, und das Wappen des Königs Ferdinand von 
Ungarn und Böhmen auf dem Titelblatte der Befeſtigungskunſt (Paſſav. 210). 

Es iſt nötig, nun Dürers Kunſt auch ſyſtematiſch zu betrachten, um einen vollen 
Überblick über ſeine Leiſtungen zu gewinnen. Vor allem unter dem Geſichtspunkte 
der Technik, in der er auf allen Gebieten bahnbrechend wirkte. 

Am augenfälligſten iſt dies bei ſeinem Holzſchnittwerk. Wir ſahen, daß die deutſche 
Kylographie ſich dadurch vom Handwerk allmählich zur Kunſt erhob, daß Maler von 
Rang für den Holzſtock zu zeichnen begannen. Der Zeichner und der Drucker wurden 
greifbare Perſönlichkeiten. Der Holzſchneider blieb noch im Dunkel ſtehen, als namen⸗ 
loſer dienender Geſelle. Erſt bei Dürer wird dies Verhältnis ein anderes. Daß der 
Meiſter ſelbſt das Schneidemeſſer geführt habe, läßt ſich nicht nachweiſen. Jedenfalls 
geſchah es nur in Ausnahmefällen. Dagegen treten zu ſeiner Zeit eine Anzahl nam⸗ 
hafter Nürnberger Xylographen auf, die ihre Schulung offenbar in erſter Linie Dürers 
Einfluß verdanken. Der hervorragendſte derſelben war Hieronymus Andreä, von dem 
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u. a. der „Kleine Triumphwagen“ geſchnitten iſt. Dazu gehören ferner Hans Franckh 
und Wolfgang Reſch, welche gleichfalls für die Werke Maximilians thätig waren. Es 
trat alſo jetzt eine völlige Teilung der Arbeit unter ſelbſtändige Kräfte ein, welche 
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jedoch geiſtig von dem leitenden Meiſter abhängig blieben und ihre Bahn vorgezeichnet 
erhielten. Selbſtverſtändlich kam dieſes Verhältnis erſt zur Zeit von Dürers Vollreife 
ganz in Wirkſamkeit; und dadurch gewinnen eben auch erſt die ſpäteren Holzichnitte 
ihr individuelles Gepräge, während dem Stile der Jugendarbeiten in techniſcher wie in 
künſtleriſcher Hinſicht noch die Überlieferungen des fünfzehnten Jahrhunderts, insbeſondere 
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der Wolgemuth'ſchen Werkſtatt, anhaften. Die Umgeſtaltung der Technik, welche Dürer 
herbeiführte, fußte vor allem auf dem Wegfall der Kolorierung. Erſt dadurch ſah 
ſich der Holzſchnitt auf ſich ſelbſt geſtellt, auf die volle, freie Entfaltung ſeiner Kräfte 
hingewieſen. Was er bis dahin unter Mithilfe der bunten Bemalung erreicht, das 
war jetzt durch den bloßen Gegenſatz von Schwarz und Weiß herzuſtellen. Der Xylo- 
graph mußte in ſeiner Art ein Künſtler ſein, um dieſen Entwickelungsprozeß durch⸗ 
zuführen, welcher den Holzſchnitt aus einer illuminierten Umrißzeichnung auch ohne 
farbige Beihilfe zu einem wirklichen Bild im kleinen mit lebensvoller Modellierung 
und maleriſcher Wirkung umgeſtaltete. Er konnte dies nur werden unter der Führung 
eines Meiſters der Zeichnung, dem alle Machtmittel ſeiner Kunſt vollkommen geläufig 
waren, der ſich zugleich aber ſtets mit feinen Anforderungen an die Xylographen genau 
innerhalb der Grenzen hielt, welche das Material und das Werkzeug vorſchrieben. Es 
iſt kein Zweifel, daß Langholz und Schneidemeſſer auch bei Dürer die Regel bildeten. 
Die erhaltenen Holzſtöcke bezeugen es klar. Man hat zwar die Vermutung aus⸗ 
geſprochen, daß für Darſtellungen feinerer Art, wie z. B. die Schlachtenbilder an der 
Triumphpforte, ſich die Rylographen ſchon damals des Stichels bedient hätten, wie 
dieſer ja bei den Schrotblättern von alters her für Hochdruckarbeiten im Gebrauch 
war (Schönbrunner, a. a. O. S. 90 ff). Ein Zeugnis dafür könnte man vielleicht 
in einer Stelle von Dürers Proportionslehre (Fol. T, 2) erblicken, welche lautet: 
„Daraus kumbt, das manicher etwas mit der Federn in eim tag auff ein halben 
bogen bapirs reyſt, oder mit ſeine eyſellein etwas in ein klein höltzlein verſticht, dz 
würt künſtlicher vun beſſer denn eines andern groſſes Werck, daran der ſelb ein gantz 
jar mit höchſtem fleyß macht.“ Wörtlich genommen läßt dies keine andere Deutung 
zu, als daß es ſich um eine in Holz „geſtochene“ Arbeit handelt, welche Dürer einem 
Werke der großen Kunſt gegenüberſtellt. Allein es bleibt fraglich, ob der Ausdruck ſo 
genau gemeint iſt. Die Stichelarbeit würde nämlich die Verwendung von Hirnholz 
zur Vorausſetzung haben; und dieſes iſt bisher für Dürers Zeit nicht nachgewieſen. 
Die geſchnittene Arbeit in Langholz ſteht jedenfalls als Regel aufrecht und fie be— 
ſtimmt auch Dürers eigentümlichen Holzſchnittſtil. Es würde gegen des Meiſters ganze 
Art und Kunſt verſtoßen, wenn darin nicht in allererſter Linie die Natur des 
Materials und der altgewohnten Schneidetechnik zu ſpüren wäre. Die breite, ſaftige 
Linienführung in den Holzſchnitten Dürers hängt damit zuſammen. In den Jugend⸗ 
werken, vornehmlich in der Apokalypſe, bewahrt dieſelbe noch die ganze Herbigkeit, das 
Eckige und Kantige der älteren Nürnberger Meiſter. Später werden die Linien weicher 
und ſchwellender; der entwickelte Sinn für plaſtiſche große Form findet auch in der 
Holzſchnitttechnik ſeinen Ausdruck; ſelbſt maleriſche Wirkungen von farbiger Kraft und 
reizvollem Helldunkel werden durch die einfachen Mittel des Schwarz und Weiß erzielt. 
Erasmus hat dieſe Meiſterſchaft Dürers treffend gewürdigt, wenn er ihn ſelbſt höher 
als den Apelles ſtellen will. Denn dieſer bediente ſich der Farbe zu feinen Wunder- 
werken. „Dürer dagegen, was hat er nicht alles in ſeiner ſchlichten Monochromie, 
d. h. mit der einfachen ſchwarzen Linie dargeſtellt? Schatten und Lichtglanz, Höhen 
und Tiefen, die ganze Natur, die menſchlichen Leidenſchaften und Affekte, ja faſt die 
Sprache ſelbſt, und alles dies ſo wahrheitsgetreu, daß wer zu den mit vollendeter 
Kunſt geführten Linien die Farbe hinzufügen wollte, dem Werke nur ſchaden würde.“ 
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Dem derberen Holzſchnitte ſteht der feine Kupferſtich wie der Ariſtokrat dem Volks⸗ 
manne gegenüber. Dürer knüpft auch als Stecher zunächſt an die Vorläufer an, vor⸗ 
nehmlich an Schongauer, Jacopo de' Barbari und Mantegna. Er wahrt ſtreng den 
metalliſchen Charakter der Technik, die dem Goldſchmiedlehrling früh in Fleiſch und Blut 
übergegangen war. Die erſten Arbeiten, vor allen „Der Tod als wilder Mann“ (B. 92), 
„Die heil. Familie mit der Heuſchrecke“ (B. 44) u. a., haben denſelben ſpitzigen, ſcharfen, 
unausgeglichenen Stil, wie die 
ſo mancher oberdeutſchen und 
rheiniſchen Stecher des fünf— 
zehnten Jahrhunderts. Dann 
aber gelangt auch im Kupferſtich 
Dürers vollere, tiefere, künſt⸗ 
leriſch vornehmere Natur zur 
Geltung. Wir fühlen ſtets die 
feſte Kraft des Erzes durch; 
aber nicht minder ſtark erweiſt 
ſich die Perſönlichkeit des Mei⸗ 
ſters. Er modelt und gräbt 
aus dem Metall die runde Ge- 
ſtalt heraus, wie der Bronze- 
bildner ſeine Statue. „Dabei 
iſt es bezeichnend,“ — ſagt 
Rob. Viſcher (a. a. O. S. 
234 ff.) — „wie er in Kupfer⸗ 
ſtichen dieſer Technik wahlver— 
wandte Dinge, Harniſche, Waf- 
fen, Helme, Zinnkrüge, metalliſch 
glänzende Seide, ſeidnes Haar, 
Feldſteine, Waſſerſpiegel, Strah⸗ 
lenglorien, magre, muskulöſe, 
ſehnige Glieder mit ſichtlicher 
Vorliebe darſtellt und wie er 
zuweilen den milden Glanz 
jugendlicher Haut übertreibt, ſo 
daß ein atlasähnlicher An⸗ 
ſchein entſteht. Manche Geſtalten dieſer ſeiner Kunſt ſehen faſt aus wie Kopien 
nach polierten, ſchillernden Bronzeſtatuen.“ Beiſpiele für das letztere bieten vor allen 
das „Kleine Pferd“ (B. 96) und „Ritter, Tod und Teufel“ (B. 98), auf deren Ent⸗ 
ſtehung ſicher die bronzenen Roſſe von S. Marco in Venedig und Colleonis Reiter⸗ 
denkmal von Verrocchio nicht ohne Einfluß geblieben ſind. Aber Dürers künſtleriſche 
Stichbehandlung ſchreitet über dieſe ſtoffliche Feinfühligkeit noch weiter vor zu wahrhaft 
maleriſchen Wirkungen, welche die feiner Holzſchnitte der beſten Zeit an Zartheit hoch über- 
ragen. Es giebt kaum ein Problem der Luftperſpektive, der Abtönung, des Helldunkels, 
das er nicht mit Meiſterſchaft gelöſt hätte. Die „Kleine Paſſion“ (beſonders B. 4, 6, 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 


42. Madonna mit der Sternenkrone. Kupferſtich von A. Dürer. 
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8, 9, 10, 12, 16, 18), der „Heil. Hieronymus in der Zelle“ (B. 60) und die 
„Melencolia“ (B. 74) ſind dafür als die glänzendſten Belege anzuführen. In den Blättern 
der reifen Zeit hat auch die Stichelführung ihre volle Sicherheit und Geſetzmäßigkeit 
erreicht. Während der junge Dürer noch mehr zeichneriſch verfährt, die Linien der 
Schraffierung mit kleinen Häkchen und Pünktchen abwechſeln läßt und in freier Weiſe, 
gleichſam taſtend, der erzielten Wirkung nachſtrebt, folgt er ſpäter einer feſten Regel, 
deren Grundprinzip iſt, ſich den Formen der Gegenſtände und ihrer Modellierung innig 
anzuſchmiegen. Auch dieſe Art der ſtecheriſchen Technik verleiht ſeinen Geſtalten jene 
pralle Feſtigkeit und Gediegenheit, welche das Weſen von Dürers Kunſt ausmacht. 
Wir ſind in der Lage, dem Entſtehungsprozeß der Kupferſtiche des Meiſters auf 
den Grund zu ſehen, da ſich von einigen ſeiner Platten Probedrucke noch erhalten 
haben. Erſtens von dem „Großen Herkules“ oder der „Eiferſucht“ (B. 73), welcher 
Stich uns in zwei Probedrucken vorliegt, von denen der eine ſich in der Albertina zu 
Wien, der andere (1882 in der Bibliothek zu Wilhelmshöhe gefundene) ſich im Königl. 
Kupferſtichkabinett zu Berlin befindet. Das auf unſerer Tafel reproduzierte Blatt 
zeigt uns beträchtliche Teile des Stiches noch unausgeführt: ſo den links am Boden 
ſitzenden „Satyr“ (beſſer Pan) bis auf den rechten Unterſchenkel und den Kiefer⸗ 
knochen in ſeiner Rechten, ferner Kopf, Schleier und Arm der Deianira, endlich die 
ganze Partie rechts vom Herkules und zu ſeinen Füßen Alle dieſe Teile ſind nur 
leicht mit der Nadelſpitze vorgeriſſen; die Schraffierung fehlt noch. — Der zweite Stich 
iſt Dürers berühmtes Hauptblatt „Adam und Eva“ (B. 1). Von dieſem ſind uns 
zwei verſchiedene Probedrucke in der Albertina, ein dritter, mit dem einen in der 
Albertina übereinſtimmender, im Britiſh Muſeum erhalten. Der frühere (auf Bl. 8 
des Dürer⸗Bandes der Albertina vorliegende) Zuſtand zeigt die ganze rechte Seite 
des Stiches mit der Geſtalt der Eva noch weiß mit nur leicht vorgezeichneten Umriſſen, 
ebenſo den Oberkörper und das linke Bein des Adam, ferner das Täfelchen und den 
Vordergrund mit Ausnahme der linken Ecke mit dem Mäuschen. Der etwas ſpätere 
Zuſtand (auf Bl. 7 des Dürer-Bandes der Albertina) giebt auch das linke Bein des 
Adam bereits ausgeführt.“) — Auf den Probedrucken bemerkt man hin und wieder 
ganz feine horizontale Linien, deren eine auf dem Stiche des „Großen Herkules“ un— 
mittelbar über den Zehen der zum Schlag ausholenden Frau ſelbſt im fertigen Platten- 
zuſtande noch zu ſehen iſt. Sie dürften kaum als Behelfe beim Übertragen der Zeich⸗ 
nung auf das Kupfer gedient haben, wie man angenommen hat, ſondern werden einfach 
Ritzer ſein, welche beim Polieren der Platte mit Holzkohle entſtanden ſind. — Das Ver⸗ 
fahren, wie es Dürer nach dieſen Probedrucken einhielt, zeugt von ſeiner vollendeten 
Herrſchaft über die Technik der Grabſtichelarbeit. Nachdem er die Umriſſe direkt nach 
ſeiner Originalzeichnung **) auf die Platte gebracht hatte, jo daß dieſe im Abdruck die 
) Thauſings Angabe (Dürer, 2. Ausg. II, 313, Note 2) iſt in dieſem Punkte unrichtig. 
S. auch dort deſſen Bemerkung über eine ſpätere Nacharbeit Dürers an der vollendeten Platte. 
**) Das Original zu dem oben beſprochenen Stich „Adam und Eva“ hat ſich in der mit 
Sepia lavierten Federzeichnung erhalten, welche aus der Sammlung Gſell in den Beſitz des 
Herrn v. Lanna in Prag übergegangen und in Lippmanns Sammelwerk, II, Taf. 173 publiziert 


worden iſt. Die beiden Geſtalten ſtimmen in Größe, Haltung und Formengebung völlig mit dem 
Stich überein, nur hält Adam auf der Zeichnung in der Linken auch einen Apfel, und Eva iſt 
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* 


Der große Herkules oder die Eiferſucht. Kupferftich von A. Dürer. 


(verkleinerte Reproduktion.) 


Berlin, königl. Nupferſtichkabinett. 
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Kompoſition im Gegenſinne zeigt, ſchritt er ſofort an das Fertigmachen aller Teile durch 
ſehr eng und fein nebeneinandergeſetzte Strichlagen und Kreuzſchraffierungen. Wir ſehen 
daher auf den Probedrucken die vollendet modellierten Teile ſcharf an die nur leicht 
vorgeritzten grenzen. Es iſt, wie wenn die ganze Arbeit in allen ihren Tonabſtufungen 
und Gegenſätzen dem Künſtler bereits klar vor dem geiſtigen Auge geſtanden wäre, 
ohne das Erfordernis irgend welcher Nachhilfe und Zuſammenſtimmung. 

Während den meiſten Kupferſtichen Dürers dieſe feſte, plaſtiſche Technik eigen iſt, 
zeigen einige wenige Blätter feiner mittleren Zeit (um 1510—1516) eine davon 
weſentlich verſchiedene Ausführung, „eine Technik, deren zarte, flaumige Wirkung wir 
vornehmlich der Schneidenadel zuſchreiben müſſen“ (Thauſing, a. a. O. II, 63). Es 
ſind dies die nachfolgenden vier Blätter: die „Heil. Veronika mit dem Schweißtuche“ 
(B. 64) von 1510, der „Schmerzensmann mit gebundenen Händen“ (B. 21) von 
1512, der aus demſelben Jahre ſtammende „Heil. Hieronymus am Weidenbaume“ 
(B. 59) und die um 1516 entſtandene „Heil. Familie an der Mauer“ (B. 43). An 
der leichten, freien, durchſichtigen Behandlungsweiſe dieſer Arbeiten, welche ſich von der 
geſchloſſenen Wirkung der übrigen Blätter ſcharf unterſcheidet, erkennt man unſchwer, daß 
hier nicht der Stichel, ſondern die beweglichere, die Platte weniger tief angreifende Nadel 
Dürers Inſtrument geweſen iſt. Nur die erſten, höchſt ſeltenen Abdrücke dieſer Platten 
geben daher die volle maleriſche Wirkung, welche der Meiſter anſtrebte. Thauſing hat 
(a. a. O. 65 ff.) daran die Vermutung geknüpft, daß Dürer die Zeichnung dieſer Blätter 
auf das Kupfer geätzt und dann mit der kalten Nadel übergangen habe, um der Platte 
die nötige Druckfähigkeit zu geben. So ſei das Unklare und Tonige, was auch die 
beſten Abdrücke zeigen, zu erklären. Und wer z. B. die herrlichen, frühen Drucke der 
Albertina von dem „Heil. Hieronymus am Weidenbaume“ (B. 59) und der „Heil. 
Familie an der Mauer“ (B. 43) genau prüft, kann über die Berechtigung dieſer 
Anſicht kein Bedenken hegen. Die rauhen, gratigen Striche, die Feinheit in den Ab— 
tönungen der Schatten, die geſamte maleriſche Haltung ſprechen deutlich genug. Be⸗ 
ſonders in dem heil. Hieronymus erſcheint uns Dürer als der unmittelbare Vorläufer 
eines Rembrandt. 

Überhaupt unterliegt es keinem Zweifel, daß Dürer die Atz⸗ oder Radierkunſt wieder⸗ 
holt in Anwendung gebracht hat. Wir beſitzen ſechs aus den Jahren 1515—1518 
ſtammende Blätter von feiner Hand, welche durch Atzung auf Stahl- oder Eifen- 
platten hergeſtellt ſind: den großen „Chriſtus am Olberge“ (B. 19) von 1515, den 
kleinen ſitzenden „Schmerzensmann“ (B. 22) aus demſelben Jahre, das von einem 
Engel in den Lüften getragene „Schweißtuch der Veronika“ (B. 26) vom Jahre 
1516 und die gleich datierte „Entführung auf dem Einhorn“ (B. 72), ſodann das 
rätſelhafte Blatt mit dem knieenden männlichen Akt im Vordergrunde, der uns an 
Michelangelo's kauernde anatomiſche Figur erinnert (B. 70), endlich die große Nürn⸗ 
berger Feldſchlange (B. 99) vom Jahre 1518. Die gleichmäßig derbe, rauhe Linien- 
führung läßt über die Technik dieſer Blätter keine Meinungsverſchiedenheit aufkommen. 
Dürer zeigt ſich darin noch wenig geſchickt. Von maleriſchem Effekt und feinerer 


etwas höher geſtellt als im Stiche. Von der Landſchaft ſind nur der Stamm und Aſt im 
Rücken des Adam angedeutet. Vergl. Thauſing, Dürer, 2. Aufl. I, 316 und A. Springer, 
Zeitſchr. f. bild. Kunſt, N. F. I, 20 ff. 
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Tonabſtufung findet ſich keine Spur. Die nicht ſeltenen trüben, fleckigen Stellen ſteigern 
noch die Unklarheit der meiſten dieſer Drucke. Sie bilden den geraden Gegenſatz zu 
der blanken Metallwirkung von Düres vollendeten Kupferſtichen. 

Als techniſche Spezialität iſt ſchließlich der ſogenannte Degenknopf (B. 23) hier 
anzureihen, ein Rundbildchen von minutiöſer Feinheit mit der Darſtellung des Ge⸗ 
kreuzigten zwiſchen Maria und Johannes, welches Dürer guter Überlieferung zufolge 
für den Kaiſer Maximilian in Gold geſtochen hatte und das von dieſem als Schmuck 
ſeines Schwertknaufes oder nach einer anderen Überlieferung als Hutzier getragen worden 
ſein fol. Da die Inſchrift über dem Gekreuzigten auf den außerordentlich ſeltenen 
Abdrücken des Plättchens umgekehrt erſcheint und auch Maria und Johannes neben 
dem Kreuze nicht ihre üblichen Plätze einnehmen, ſo iſt es evident, daß die Gravierung 
urſprünglich nicht zum Abdruck beſtimmt, ſondern als Niello gedacht war, von welchem 
Dürer nur für ſich und feine Freunde einige Probeabdrücke genommen haben mag.“) 
Das nur etwa guldengroße Plättchen (37 Millimeter im Durchmeſſer) iſt ganz mit 
dem Grabſtichel ausgeführt, ein Wunderwerk an Feinheit in allen Details der um 
das Kreuz verſammelten Figuren, ihres Koſtüms, der Waffen und ſonſtigen Zuthaten. 
Die Entſtehung des in ſeiner Art einzig daſtehenden Werkes“) dürfte in das Jahr 
1518 fallen. 

Der ganze, höchſt perſönliche Charakter von Dürers Kunſt und Technik macht es 
von vornherein ſehr wahrſcheinlich, daß der Meiſter häufig den Druck ſeiner Platten wie 
ſeiner Holzſtöcke ſelbſt beſorgt hat. Er wird die Preſſen im eigenen Hauſe aufgeſtellt, 
die Zurichtung, die Miſchung der Farbe, die Ausführung des Drucks unter ſeiner 
ſteten Aufſicht gehabt haben. Ohne dieſes unmittelbare Eingreifen des Künſtlers 
wäre der hohe Grad von Vollendung unerklärlich, welchen die frühen Drucke der 
Dürerſchen Werke trotz der Unvollkommenheit der damaligen Druckerpreſſen zeigen. 
Die vier großen Holzſchnittfolgen, deren Druck im Jahre 1511 zum Abſchluſſe ge⸗ 
langte, die Apokalypſe, das Marienleben und die beiden Paſſionen, tragen ſämtlich am 
Schluſſe die Bezeichnung: „Impressum Nurnberge per Albertum Durer pictorem,“ 
wie ſchon die erſte Ausgabe der Apokalypſe die gleiche Adreſſe in deutſcher Sprache 
geführt hatte. Hinzugefügt ſind Drohungen gegen betrügeriſche Kopie und Nachdruck 
unter Berufung auf das vom Kaiſer Maximilian dem Künſtler erteilte Privilegium. 
Dürer hat die drei großen Bücher in chronologiſcher Folge der Stoffkreiſe (Marien⸗ 
leben, Paſſion, Apokalypſe) zuſammengeheftet ausgegeben. Eines dieſer höchſt ſelten 
gewordenen Exemplare beſitzt das königl. Kupferſtichkabinett zu Berlin. Auch andere 
Werke, z. B. den „Triumphwagen“ (B. 139), bezeichnet Dürer ſelbſt als „von ihm 
erfunden, geriſſen und gedruckt.“ 

Nach damaliger Sitte war der Künſtler jedoch nicht nur ſein eigener Drucker, 
ſondern beſorgte auch zugleich den geſchäftlichen Vertrieb der von ihm geſchaffenen 
Werke, war mit anderen Worten auch ſein eigener Verleger und Kunſthändler. Er 


) S. den wichtigen Brief Dürers an den Freund Luthers, Georg Spalatin, in der öffent⸗ 
lichen Bibliothek zu Baſel, mitgeteilt von Ed. His⸗Heusler, Zeitſchrift f. bildende Kunſt, III, 7 ff., 
und W. Boeheim, Repertor. f. Kunſtwiſſ. III, 276 ff. 

**) Über zwei andere, dem Meiſter ebenfalls zugeſchriebene Niellen, den kleinen „Heil. Hiero⸗ 
nymus in der Wüſte“ (B. 62) und das „Parisurteil“ (B. 65) ſ. Thauſing a. a. O. II, 74, 1. 
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hatte ſeine Agenten und Austräger, die mit ihm in Verrechnung ſtanden und über 
deren unglückliches oder unredliches Gebaren zu ſeinem Schaden er nicht ſelten Klage 
führt. Einer dieſer „Geſellen iſt mir zu Rom geſtorben mit Verluſt meiner Ware,“ 
ſchreibt er in den Tagebüchern (1507 —8). Schon vom 12. Auguſt 1500 iſt eine 
Urkunde datiert, welche von einem durch Dürer aufgenommenen Kolporteur handelt, 
für deſſen Gebaren deſſen Bruder dem Künſtler Bürgſchaft leiſtet. Dieſe Leute ver⸗ 
trieben Dürers Kupferſtich⸗- und Holzſchnittwerke nicht nur bei den Kunſtfreunden in 
Nürnberg und in den benachbarten Städten, ſondern ſie hielten ſie vornehmlich bei 
den großen Kirchenfeſten, auf Jahrmärkten und an Wallfahrtsorten feil. Außerdem 
beſorgten Dürers Mutter und Frau, ja auch der Meiſter ſelbſt häufig die Verkaufs⸗ 
geſchäfte. In ſeinem erſten Brief an Pirkheimer aus Venedig (vom 6. Januar 1506) 
ſchreibt Dürer: „Ich ließ der Mutter zehn Gulden, als ich hinwegritt; ſodann hat ſie 
inzwiſchen neun oder zehn Gulden aus Kunſtware gelöft“;* und in dem fünften 
Schreiben an denſelben (vom 2. April jenes Jahres) heißt es: „Saget meiner Mutter, 
daß ſie an dem Heiligtumsfeſte feil halten laſſe. Doch verſehe ich mich deſſen, daß 
meine Frau bis dahin heimkomme, der habe ich auch alles geſchrieben.“ Frau Agnes 
war nämlich, wie wir aus einem früheren Briefe (vom 8. März 1506) ſchließen dürfen, 
inzwiſchen auf der Frankfurter Meſſe geweſen, vermutlich zu keinem anderen Zweck, 
als um des Mannes Kunſtware dort feil zu halten. Über Dürers eigenen Vertrieb 
ſeiner Werke bietet uns insbeſondere das Tagebuch von der niederländiſchen Reiſe 
eine Menge ſehr merkwürdiger Aufzeichnungen. Er verſchenkt häufig ſeine Werke oder 
giebt ſie als Entgelt für ihm erwieſene Dienſte; dann aber verkauft er ſie auch oder 
tauscht ſich dafür andere Gegenſtände, Kunſt- und Wertſachen ein. Und was das Auf- 
fallendſte iſt: er handelt nicht nur mit ſeinen eigenen Arbeiten, ſondern auch mit 
denen anderer Künſtler. Da das Tagebuch über alle ſeine Ausgaben und Einnahmen 
genaue Daten enthält, erfahren wir auf dieſe Weiſe den von Dürer beſtimmten Preis 
einer großen Anzahl ſeiner Kupferſtiche und Holzſchnitte. Er muß davon ganze Ballen 
auf der Reiſe mit ſich geführt haben. Der Preis war nach dem Formate des Papiers, 
auf welchem die Bilder gedruckt waren (ob auf ganzen, halben oder Viertelbogen), ver⸗ 
ſchieden. So z. B. heißt es: „Sebald Fiſcher hat mir zu Antwerpen abgekauft: 
16 kleine (Holzſchnitt-⸗) Paſſionen zu 4 Gulden, ferner 32 große Bücher (d. h. das 
Marienleben, die große Holzſchnitt-Paſſion und die Apokalypſe) zu 8 Gulden, ferner 
6 geſtochene Paſſionen zu 3 Gulden; ferner von halben Bogen aller Art, je 20 zu- 
ſammen zu 1 Gulden, davon hat er für 3 Gulden genommen; ferner für 5 / Gulden 
kleine Viertelbogen, immer 45 zu 1 Gulden; von den ganzen Bogen aller Art 8 Bogen 
zuſammen zu 1 Gulden. Iſt gezahlt.“ Zu den „ganzen Bogen“, von denen der 
Meiſter dem Antwerpener Käufer (vermutlich einem dort anſäſſigen deutſchen Händler) 
8 um 1 Gulden gab, gehörten u. a. Adam und Eva, die große Fortuna, der Hieronymus 
in der Zelle und die Melencolia, zu den „halben Bogen“ (20 für 1 Gulden) z. B. 
die drei Madonnen von 1519 und 1520 (B. 36, 37 und 38) und die Geburt 


) Der Wert des Geldes war damals ein ſehr hoher. Fünfzig Gulden genügten für den 
jährlichen Unterhalt eines Nürnberger Bürgers. Sein großes Haus am Thiergärtnerthor, das 
„Dürerhaus,“ kaufte der Meiſter 1509 für 275 Fl. Rheiniſch in Gold, d. i. 250 Fl. in Nürnberger 
Stadtwährung. Vergl. Thauſing a. a. O. I, 150 ff. 
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Chriſti (Weihnachten) von 1504, zu den „Viertelbogen“ (45 um 1 Gulden) die 
Blätter des kleinſten Formates. Als Beiſpiele von Verkäufen der Blätter anderer 
Meiſter mögen folgende genügen; nach dem Vermerk über einen Erlös von 12 Gulden 
aus eigener „Kunſtware“ fährt Dürer fort: „Ferner habe ich für einen Gulden von 
den Werken des Hans Grün (Baldung Grien) verkauft;“ und an einer zweiten Stelle 
heißt es: „Ich habe zwei Ries und 4 Buch von Schäuffeleins Kunſtblättern um 
3 Gulden gegeben.“ — 

Doch es iſt Zeit, daß wir von dieſen äußerlichen Dingen und aus dem Getriebe 
des Weltverkehrs uns noch einmal zurückdenken in das innere Weſen von Dürers 
künſtleriſcher Thätigkeit. Nichts kann die geiſtige Macht und Größe ſeiner Natur 
herrlicher bekunden, als gerade jene unſcheinbaren gedruckten Blätter und Bücher, die 
er da ſo freigebig und geſchäftig unter die Leute bringt. In ihnen offenbart er ſich 
uns nicht nur als der unvergleichlichſte Stecher und Zeichner, der je gelebt, ſondern 
vor allem als eine der tiefſten und erhabenſten Menſchenſeelen, welche ihr Inneres 
der Welt in bildlicher Geſtalt erſchloſſen haben. 

Wer an dem wahrhaft evangeliſchen Charakter von Dürers Art und Kunſt noch 
zweifeln könnte, den brauchte man nur daran zu erinnern, daß die Geſtalt und das 
Leiden des Erlöſers, der innerſte Kern der Chriſtenlehre, das Hauptthema ſeines 
ganzen Schaffens bildete. Abgeſehen von den Zeichnungen der ſogenannten „Grünen 
Paſſion“ in der Albertina find zwei Holzſchnittfolgen und die Blätter der kleinen 
Kupferſtichpaſſion der Tragödie von Chriſti Leben und Leiden gewidmet. Dazu kommen 
zahlreiche geſtochene Einzelblätter geiſtverwandten Inhalts, wie die Darſtellungen des 
Schmerzensmannes (B. 20, 21, 22), das Schweißtuch mit dem Leidensantlitz des Erlöſers 
(B. 25, 26, 64), die Bilder des Gekreuzigten (B. 23, 24) und die Holzſchnitte gleichen 
Gegenſtandes (B. 55, 56, 58), von denen das letztere große Blatt mit den drei das 
Blut Chriſti auffangenden Engeln, ein Werk aus des Künſtlers reifſter Zeit, beſondere 
Beachtung verdient. Der Dürerſche Chriſtuskopf, der im kleinen auf dem Schweißtuche 
v. J. 1513 (B. 25) am herrlichſten ſich darſtellt, erſcheint ſchließlich in koloſſalen 
Dimenſionen auf dem berühmten Holzſchnitte (B. App. 26), wenn auch nicht in un⸗ 
mittelbar von dem Meiſter ſelbſt herrührender, doch ſicher ihm geiſtig zugehöriger Geſtalt.“) 
Das Chriſtusideal, wie es Dürer geſchaffen hat, verkörpert uns im abgeklärten Spiegel— 
bilde die Grundſtimmung ſeiner Seele und trägt zugleich die unverkennbaren Züge 
ſeines eigenen Antlitzes. Und eben dieſe Durchdringung von Allgemeinem und Perſönlichem, 
von Ewigem und Zeitlichem verleiht ihm ſeine Bedeutung als Urbild der Kunſt. Denn 
in allem Großen, was der Künſtler bildet, iſt er ſelbſt, iſt ſeine Perſönlichkeit das 
eigentlich Schöpferiſche, Geſtaltgebende. Dürers Chriſtus iſt der Chriſtus der Deutſchen, 
der Chriſtus des Denkervolkes. Nicht in verklärter Schönheit und Jugend ſteht er da, 
ſondern mit dem Ausdrucke tiefen, grübleriſchen Ernſtes in dem ſchmerzdurchfurchten, 
männlichen Antlitz. An die Stelle des milden altorientaliſchen Typus, den das 
Mittelalter feſtgehalten und den auch die Meiſter des fünfzehnten Jahrhunderts nur 
ins Seeliſche geſteigert hatten, tritt hier ein modernes Ideal, ein energiſcher, breiter, 


) Die mit einer bräunlichen Tonplatte hergeſtellten Helldunkel-Drucke dieſes Blattes gehören, 
wie alle ſonſtigen Clairobscürs Düreriſcher Holzſchnitte, der Zeit nach des Meiſters Tode an. 
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lockenumwallter Manneskopf, dem das Zeitalter des Geiſtes ſeinen Stempel aufgedrückt 
hat. Auf allen Blättern der Paſſionsfolgen, mit alleiniger Ausnahme der „Auf⸗ 
erſtehung“ (B. 17), kehrt dieſe gramerfüllte Denkergeſtalt wieder; nirgends aber wirkt ſie 
ergreifender als auf dem oben (S. 91) vorgeführten Titelblatte der kleinen Holzſchnitt⸗ 
paſſion (B. 16); hier trifft uns der unmittelbarſte Ausdruck perſönlicher Empfindung. 
Obgleich alles dies von echt reformatoriſchem Geiſte zeugt, hat der Künſtler 
doch auch dem althergebrachten 
Kultus der Madonna, den die 
neue Lehre beſeitigte, ſeine Kunſt 
zugewendet. Aber er bewährt ſich 
hier nicht minder als der Mann 
der modernen Zeit. Seine Ma⸗ 
ria iſt nur ſelten als die Him⸗ 
melskönigin gedacht, mit Krone 
und Scepter im Glorienſchein auf 
der Mondſichel ſtehend, wie bei⸗ 
ſpielsweiſe in den vier kleinen 
Kupferſtichen (B. 30 — 33), oder 
als die zum Himmel entſchwebende 
und von Heiligen und Engeln 
angebetete Madonna, wie auf 
den beiden herrlichen Holzjchnit- 
ten (B. 94 und 95). In den 
meiſten Fällen giebt er ſie uns 
als eine ſchlichte Nürnberger Bür⸗ 
gersfrau im Kreiſe ihrer Familie; 
ſie iſt weder mit Jugend noch 
mit Schönheit geſchmückt, aber 
wahr und innig, von echter Weib- 
lichkeit. Bisweilen berührt uns 
wohl ein Hauch von venetianiſcher 
Geſtaltungsluſt und Lebensfülle, 
wie in dem Kupferſtich mit der von N \ 
zwei Engeln gekrönten Madonna 43. Kreuzabnahme Chriſti. Kupferſtich von A. Dürer. 
von 1518 (B. 39) und vornehm⸗ 
lich in dem aus demſelben Jahre ſtammenden figurenreichen Holzſchnitte (B. 101), auf 
dem ganze Scharen von Engeln und Cherubim die Jungfrau mufizierend, jubelnd und 
Blumen ſpendend umſchweben. Aber in der Regel iſt es die Darſtellung ſtillen 
Mutterglücks, was uns geſchildert wird, umgeben von dem Frieden einer idylliſchen Land⸗ 
ſchaft, nicht ſelten mit einem Blick auf die Wälle und Türme der geliebten Vaterſtadt. 
Zu den anmutigſten dieſer Marienbildchen gehören von den Kupferſtichen in erſter 
Linie die von einem Vögelchen umſpielte ſäugende Madonna von 1503 (B. 34), die 
echt bürgerliche Madonna an der Mauer mit Schlüſſelbund und Taſche, vom Jahre 
1514 (B. 40), unter den Holzſchnitten z. B. die Heil. Familie mit dem hüpfenden 
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Kinde (B. 96) und die in Abb. 41 vorgeführte Heil. Familie mit den zwei nackten 
Kindern (B. 98). Alle ſeine Lebenswahrheit und Gemütstiefe entfaltet Dürer endlich 
in der Bilderfolge des Marienlebens. Da führt er uns auf dem Blatte mit Mariä 
Geburt (B. 80) in die Wochenſtube einer Nürnberger Bürgersfrau, mit dem ganzen 
Reiz ihrer Ausſtattung, mit den helfenden Dienerinnen und Gevatterinnen; da finden 
wir ferner die Jungfrau als Joſephs Verlobte im Brautkoſtüm der Nürnberger 
Mädchen (B. 82); da ſehen wir die Heil. Familie auf der Flucht nach Agypten zu 
einem der lieblichſten Gruppenbilder voll idylliſcher Poeſie und naiven Humors vereinigt 
(B. 90); da begleiten wir ſchließlich die ſchmerzgebeugte Mutter zur letzten Abſchieds⸗ 
ſcene von dem ſie ſegnenden Sohn, vor dem ſie händeringend, verzweifelnd zu Boden 
geſunken iſt (B. 92). 

Es iſt bedeutſam für Dürers religiöfe Natur, daß er dem alten Teſtament nur 
ſehr wenige Darſtellungen entnommen hat. Zu der hervorragendſten derſelben, dem 
Kupferſtiche mit Adam und Eva (B. 1), fühlte ſich der Meiſter zweifellos in erſter Linie 
durch die formale Rückſicht auf die Zeichnung der nackten Körper hingezogen. Die 
übrigen haben nur einen epiſodiſchen oder künſtleriſch weniger bedeutenden Wert, wie 
die beiden Anfangsblätter der „Kleinen Holzſchnittpaſſion“ (B. 17 und 18), die Holz- 
ſchnitte „Kain und Abel“ (B. 1) und „Simſon mit dem Löwen“ (B. 2). Offenbar 
lag der breit ausgedehnte epiſche Stoff des alten Teſtaments außerhalb von Dürers 
vorwiegend geiſtiger, auf das Innere gerichteter Anſchauungsweiſe. 

Dieſe fand hingegen wieder den ergiebigſten Stoffgehalt in den Geſtalten der um 
Chriſtus geſcharten Apoſtel und Heiligen. Die fünf kleinen Kupferſtiche aus einer Folge 
der Apoſtel, deren oben bereits gedacht worden, ſtehen gleich Säulen der Kirche da in 
monumentaler Haltung und großartiger Charakteriſtik; vor allen die Heiligen Paulus 
(B. 50), Bartholomäus (B. 47) und Philippus (B. 46). Unter den verſchiedenen Blättern 
des Holzſchnittwerkes mit Gruppenbildern von Heiligen läßt ſich keines mit dieſen typiſch 
gewordenen Einzelfiguren vergleichen. — Dagegen findet eine zweite Gattung von 
Heiligendarſtellungen, welche man als die kontemplativen bezeichnen könnte, ihre gleich— 
bedeutende Vertretung unter Dürers Holzſchnitten und Kupferſtichen. Die perſönliche 
Grundſtimmung des Meiſters, das grübleriſche Verſenktſein in die Natur, die Hin— 
gebung an eine ſtille, emſige Thätigkeit ſprechen ſich in dieſen Blättern mit dem 
vollen Zauber der Unmittelbarkeit und Wahrheit aus. Das herrlichſte darunter iſt 
der berühmte Kupferſtich vom Jahre 1514, der heil. Hieronymus in der Zelle (B. 60). 
Ein ſo behagliches, von Sonnenlicht durchwärmtes Bild geiſtiger Hingebung und ſeeliſchen 
Friedens konnte nur aus einem Innern ſtammen, das in dieſem weltvergeſſenen Erden— 
daſein das Ideal des eigenen Lebens fand. Das Gegenſtück dazu aus dem Holzſchnitt⸗ 
werke iſt der unten (Abb. 45) reproduzierte heil. Hieronymus vom Jahre 1511 
(B. 114). Auch hier derſelbe Ausdruck ſtiller Behaglichkeit, nur in die volkstümlichere 
Sprache des Holzſchnitts übertragen. Verwandte Stimmungen ſind angeſchlagen in 
dem ſchönen Holzſchnitte mit dem heil. Hieronymus in der Felſenhöhle (B. 113), in 
den Kupfern mit dem heil. Hieronymus am Weidenbaume (B. 59) und dem reizenden 
kleinen heil. Antonius vom Jahre 1519 (B. 58), zu deſſen ganz in fromme Betrachtung 
verſunkener Geſtalt die köſtliche Landſchaft mit dem Blick auf die türmereiche Stadt einen 
wirkungsvollen Gegenſatz bildet (Abb. 46). — In einer dritten Gruppe Dürerſcher 
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44. Die Madonna mit der Meerkatze. Kupferſtich von A. Dürer. 
Berlin, Königl. Kupferſtichkabinett. 
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Heiligengeſtalten kommt ein ritterlich-romantiſcher Zug zum Ausdruck, am ſchönſten in 
dem wegen ſeiner Landſchaft hochgefeierten Blatte des heil. Euſtachius (B. 57), dem 
Formate nach der größten Kupferſtichplatte, welche der Meiſter geſtochen hat. Ein 
eigener, märchenhafter Zauber liegt in dieſer mit unſäglicher Hingebung ausgeführten 
Kompoſition, in dem zerſplitterten Baum mit dem wunderſamen Hirſch, der das Kruzifix 
auf der Stirne trägt, in der Geſtalt des knieenden Ritters mit ſeiner an den Theuer⸗ 
dank erinnernden Jagdkleidung, in allen den reizvollen Details der belebten und un— 
belebten Natur. d 

Führt uns der hier dargeſtellte fromme Wunderglaube zurück in romantiſche Sphären, 
fo wurzeln Dürers Holzſchnitte zur Apokalypſe des Johannes vollends tief in mittel- 
alterlichen Ideen. Er zeigt ſich nirgends genialer in der Geſtaltung der ſprödeſten 
Gedankenmaſſen als in dieſem ſeinem Jugendwerke, nirgends aber iſt er zugleich ſo 
innig verwachſen mit der Überlieferung, wie hier. Die Apokalypſe iſt noch unberührt 
von dem Geiſte der Reformatoren. Dagegen läßt ſich unſchwer nachweiſen, daß den 
phantaſtiſchen Gebilden Dürers zu der Offenbarung mehrfach Geſtalten uralter Tradition 
und beſtimmte, im Texte der heiligen Schrift vorgezeichnete Motive aus den Bibel— 
illuſtrationen ſeiner Vorgänger zu Grunde liegen.“) Daß er alle dieſe Vorarbeiten 
durch ſein Werk in Vergeſſenheit gebracht hat, iſt nur ein Beweis mehr für die Stärke 
ſeiner künſtleriſchen Individualität. Wir müſſen uns begnügen, den Sachverhalt an 
einem Beiſpiele darzulegen: es iſt das in der beiliegenden Tafel vorgeführte welt— 
bekannte Blatt der „Apokalyptiſchen Reiter“ (B. 64). Dürer fand die vier unheim⸗ 
lichen Geſtalten, ihre Attribute, den als Tierrachen dargeſtellten Höllenſchlund z. B. in 
der Bibel feines Taufpaten Ant. Koburger vor, der ſeinerſeits bekanntlich die Holz— 
ſchnitte dieſes Werkes aus der Kölner Bibel des Heinr. Quentel entlehnt hatte (ſ. oben 
S. 71 und Muther, Bücherilluſtration, Taf. 105). Aber welch erſchütterndes Bild des 
Schreckens und des Todes iſt bei Dürer aus jener armſeligen Kompoſition des nieder- 
rheiniſchen Zeichners geworden, deſſen lahme Reiterſchar nur großen Kindern Furcht 
einflößen kann! 

In vielfach noch unaufgehellte Tiefen poetiſcher und wiſſenſchaftlicher Abſtraktion 
führen uns Blätter, wie die „Melencolia“ (B. 74) und „Ritter, Tod und Teufel“ 
(B. 98). Man will ſie ſich mit dem „Heiligen Hieronymus in der Zelle“ (B. 60) 
zu einer Folge von Kupferſtichen vereinigt denken, welche die „Vier Temperamente“ 
hätten darſtellen ſollen, und von denen das vierte unausgeführt geblieben wäre.““) Der 
Gedanke mag in dem Stimmungsgehalt der Blätter ſeine allgemeine Begründung finden; 
im einzelnen ſtößt er auf unüberwindliche Widerſprüche. Der Ritter, der da trotz Tod 
und Teufel, die ihn umgrinſen, in eherner Ruhe ſeine Straße zieht, iſt nichts weniger 
als ein Charakterbild des „Sanguinicus“, wie man es nach dem der Jahreszahl 1513 


) Vergl. Th. Frimmel, Zur Kritik von Dürers Apokalypſe, Wien 1884, und Mart. Rade, 
Zur Apokalypſe Dürers und Cranachs (Geſammelte Studien zur Kunſtgeſchichte; Feſtgabe für 
Ant. Springer), Leipzig 1885, S. 115 ff. 

*) Nach anderer Anſicht wäre der „Verlorene Sohn,“ der allerdings in den Maßen über- 
einſtimmt, das geſuchte vierte Blatt, und die Folge ſollte nicht die Temperamente, ſondern die 
verſchiedenen Stände (den geiſtlichen und weltlichen Lehrſtand, Wehrſtand und Nährſtand) dar— 
ſtellen. Repertor. f. Kunſtwiſſ. IV, 347. 
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das Andachtsbuch jener Zeit allgemein verbreitet waren und auch von Dürer wieder— 
holt durch Zeichenſtift und Feder verſinnlicht worden find, 
„Laß kommen die Hölle, mit mir zu ſtreiten, 
Ich werde durch Tod und Teufel reiten!“ 

Dieſer Kernſpruch des deutſchen Kriegsliedes klingt in dem Kupferſtiche Dürers wieder. 
Im übrigen erfahren wir durch den Meiſter ſelbſt, daß eine Studie ganz realiſtiſcher 
Art dem Werke zu Grunde liegt. Das Aquarell des Reiters in der Albertina zu 
Wien, mit welchem die Hauptfigur des Kupferſtiches im weſentlichen übereinſtimmt, 
trägt von Dürers Hand die Worte: „das iſt die Rüſtung zu der Zeit in Deutſchland 
geweſt 1498“. Viele Jahre ſpäter iſt dann aus dem ſchlichten Typus eines deutſchen 
Reiſigen, der nur als Denkmal des Bewaffnungsweſens von Bedeutung iſt, der Träger 
dieſes ernſten, hochpoetiſchen Bildes männlicher Tapferkeit und Todesverachtung geworden. 
— Ohne Zweifel ſteckt auch hinter dem Fauſtiſchen Apparat von Werkzeugen und 
Geräten, welcher die dunkle Geſtalt der „Melencolia“ umgiebt, mancher ganz beſtimmte 
Zeitgedanke, der noch der Enthüllung harrt. Das „magiſche Quadrat“ mit dem 
Glöckchen darüber ſteht in unverkennbarem Bezug mit dem Todestage von Dürers 
Mutter, welcher in das Jahr der Entſtehung dieſes rätſelvollen Blattes fällt.“) Die 
düſtere Stimmung, welche über dem Ganzen lagert, mag darin ihren Urſprung haben, 
obſchon es keinem Zweifel unterliegt, daß Dürer in ſeiner „Melencolia“ nicht die 
Schwermut im eigentlichen Sinne, ſondern den ewig unſtillbaren Drang der Menfchheit 
nach der Ergründung der Welträtſel hat verkörpern wollen. „Es iſt der raſtloſe, 
ſtets unbefriedigte Genius, der Fauſt in ſeinem Monologe zu dem Geſtändniſſe treibt: 
„„daß wir nichts wiſſen können““. — „Dürers Neigung zum Spekulieren und Grübeln 
erreicht überhaupt um das Jahr 1514 ihren Höhepunkt“ (Thauſing, Dürer II, 228 
und 234). 

Wie bei Shakeſpeare und Goethe, ſo grenzen auch bei Dürer myſtiſcher Tiefſinn 
und erhabene Poeſie dicht an den Verkehr mit dem Gewöhulichen, Alltäglichen. Eben 
darauf beruht ſeine feſt im Naturboden wurzelnde Volkstümlichkeit. In den grob— 
ſchlächtigen Geſtalten des „Tanzenden Bauernpaars“ (B. 90) und des „Dudelſackpfeifers“ 
(B. 91) — zwei Stichen aus dem Jahre 1514 — in dem fünf Jahre ſpäter geſtochenen 
„Marktbauer mit ſeiner Frau“ (B. 89) und anderen ähnlichen Blättern erſcheint er 
uns als der Vorläufer eines Brueghel und Oſtade. Der gleichfalls dem zeitgenöſſiſchen 


) Offenbar hat Dürer mit Rückſicht hierauf gerade dieſes auf der Vierzahl beruhende 
Quadrat aus der bekannten Reihe der ſieben Quadrate ausgewählt, welchen von den Aſtrologen 
magiſche Bedeutung zugeſchrieben wurde. Seine Mutter ſtarb am 17. Mai 1514. Die Jahres⸗ 
3 2113 zahl findet ſich in den beiden mittleren Feldern der unteren Reihe; die 

— — Monats⸗ und die Tageszahl erhält man — wie Dr. Joſ. Dernjac bemerkte — 
10% 8 durch Addition der Zahlen in den beiden mittleren Feldern der oberen Reihe 
6 7 12 (5) und durch Addition der Zahlen in zwei diagonal zu einander ſtehenden 
g Feldern der äußeren oder der inneren Reihen (17). Unter dieſer Voraus⸗ 
ſetzung bekommt auch das über dem „magiſchen Quadrat“ neben der Sanduhr 
angebrachte Glöckchen ſeinen leicht erklärlichen Sinn. Es erinnert nicht an die „Phyſik,“ wie 
Heller (Dürer, S. 471) meinte, ſondern es iſt einfach das „Zügenglöcklein,“ das an die letzten 
Augenblicke der Dahingeſchiedenen gemahnt. Über die magiſchen Quadrate vergl. man Alf. Rivelli, 
I giuochi magici, Napoli 1887, pag. 137: I quadrati magici. 
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Leben entnommene Holzſchnitt mit dem Bilde des Schulmeiſters, der mit erhobenem 
Stäbchen fünf im Freien vor ihm ſitzenden Jungen Unterricht erteilt (B. 133), iſt 
nebenbei durch die hinzugefügten, von Dürer ſelbſt herrührenden Verſe intereſſant. 
Wir beſitzen mehrere ſolche „Fliegende Blätter“ mit poetiſchen Verſuchen des Meiſters, 
welche nicht ſchlechter, aber auch nicht beſſer ſind als die gewöhnlichen Reimereien 
jener Zeit. 

Für Dürers bahnbrechende Stellung in der Landſchaftsmalerei bieten uns die 
Kupferſtiche und Holzſchnitte eine Fülle von Belegen, welche zum großen Teil oben 
ſchon Erwähnung fanden. Er beginnt mit dem ſcharfen Erfaſſen der Einzelformen in 


46. Der heil. Antonius. Kupferſtich von A. Dürer. 


Baum und Pflanze, in Wald und Gebirge, und bevölkert ſchon in ſeinen frühen 
Blättern die Natur gern mit ſinnig ausgewählter Tierſtaffage, deren Details gleichfalls 
mit der höchſten Sorgfalt nach dem Leben ſtudiert find. Dann ſchreitet er zu abgerun⸗ 
deten Darſtellungen vor, welche mit den figürlichen Scenen in harmoniſchem Zuſammen⸗ 
klange ſtehen; der Blick dringt in landſchaftliche Fernen voll Reiz und Charakter; die 
fortſchreitende Technik vermag ſelbſt die duftige Abtönung der verſchiedenen Pläne nach 
den Geſetzen der Luftperſpektive aufs vollendetſte wiederzugeben. Selbſtverſtändlich 
ſind dieſe Landſchaften komponiert, nicht nach der Natur kopiert, und doch machen ſie 
uns den Eindruck der vollen Wahrheit, verlaſſen niemals den Boden des wirklich 
Angeſchauten und Empfundenen.“) Beſonders zu beachten iſt, daß bei Dürer zuerſt 


) Vergl. Dr. Ludw. Kaemmerer, Die Landſchaft in der deutſchen Kunſt bis zum Tode 
A. Dürers (Beiträge zur Kunſtgeſchichte, neue Folge IV), Leipzig 1886. S. A ff. 


Rr 


110 Zweiter Abſchnitt. 1. Allgemeines. — Die Werke Albrecht Dürers. 


das Meer als ein bedeutſames Element der landſchaftlichen Darſtellung hervortritt. 
Der Gegenſatz der weiten, ruhigen Waſſerfläche zu den bewegten Formen der ſteilen 
Ufer und der Gründe wird von ihm aufs wirkungsvollſte künſtleriſch verwertet. 
Wenn hierbei wohl ohne Zweifel Jugendeindrücke von den Geſtaden der Adria zu 
Grunde liegen, ſo tragen Dürers Landſchaften ſonſt ein durchaus deutſches und zwar 
ſüddeutſches Gepräge. Der deutſche Wald wird von ihm zuerſt in der Mannigfaltigkeit 
feiner Bäume und Sträucher charakteriſtiſch zur Auſchauung gebracht. Erinnern auch 
mitunter einzelne Teile noch an ältere Meiſter, z. B. die Felſen auf dem Kupferſtiche 
mit dem heil. Chryſoſtomus (B. 63) an M. Schongauer, ſo trennt doch im allgemeinen 
auch auf dieſem Gebiete eine tiefe Kluft die Kunſt Dürers von den Werken ſeiner 
Vorgänger. Mit beſonderer Vorliebe wählt der Meiſter weite Fernſichten auf Berg⸗ 
landſchaften mit emporgegipfelten Felsmaſſen, welche nicht ſelten von Burgen maleriſch 
bekrönt ſind. Bisweilen, z. B. auf dem Holzſchnitte mit den Heiligen Paulus und An⸗ 
tonius (B. 107), iſt es der idylliſche Zauber einer traulichen Waldeinſamkeit, welcher 
uns mit liebevoller Sorgfalt vor die Augen gebracht wird. Bald nimmt der Charakter 
der Landſchaft ein phantaſtiſches Gepräge an, wenn es die Poeſie des Gegenſtandes 
fordert: ſo auf dem Bilde des furchtloſen Ritters die ſchwarze Felswand mit dem 
ſtachlichten, dürren Geſtrüpp; ſo auf dem der Melancholie Himmel und Meer mit 
Komet und Regenbogen. Bald erfordert der ſchlichte Erzählerton der Darſtellung einen 
ganz realiſtiſchen Stil des Landſchaftlichen, wie auf dem radierten Blatte mit der 
großen Nürnberger Feldſchlange (B. 99) und auf dem ſtofflich ſehr intereſſanten 
Doppelholzſchnitte der Belagerung einer feſten Stadt (B. 137); hier werden wir nicht 
nur in die Details der damaligen Taktik und Strategie, des Bewaffnungs⸗ und 
Befeſtigungsweſens, mit kriegskundiger Gewiſſenhaftigkeit eingeweiht, ſondern gewinnen 
zugleich, wie aus der Vogelſchau, genauen Einblick in die Lage und Umgebung der vom 
Feinde bedrohten Stadt, von den ſie einrahmenden Hügeln mit ihren Schlöſſern, 
einzelnen Häuſern, Wäldchen und Baumgruppen bis zu der Bergkette des fernen 
Hintergrundes. — Die gleiche Art der landſchaftlichen Schilderung aus der Vogel- 
perſpektive wendet Dürer auch bei Kompoſitionen idealen Inhalts mit bedeutender 
Wirkung an. Abgeſehen von dem Allerheiligenbilde mit ſeiner in Feiertagsſtimmung 
daliegenden See und den reizvollen Geſtaden, bietet insbeſondere die Holzſchnittfolge 
der Apokalypſe eine Anzahl von Beiſpielen dieſer Anordnungsweiſe. Das herrlichſte 
Motiv der geſchilderten Art iſt aber die Landſchaft, die ſich unter dem Wolkenteppich 
der „Großen Fortuna“ (B. 77) ausbreitet. Hier fehlt kein Stück der unerſchöpflich 
reichen Formenwelt, welche Dürers landſchaftlicher Geſichtskreis umſpannt, von der 
dichtgebauten Stadt mit ihrer Kirche und Brücke bis zu den einſamen Gehöften am 
Bergesabhang, von den lichten, kahlen Felshöhen bis zu den in düſtere Schatten gehüllten 
Tiefen des Hintergrundes, welchem der durch Gebirgsbäche genährte Strom zueilt. 
Charaktervoll verſchieden iſt ſelbſtverſtändlich auch die techniſche Behandlung aller 
landſchaftlichen Einzelheiten je nach den Anforderungen des Kupferſtiches und des 
Holzſchuittes, wie Kaemmerer (a. a. O. S. 95) mit Recht hervorgehoben hat. Bei 
Laubbäumen giebt der Holzſchnitt nur große, von krauſen Konturen umriſſene Maſſen, 
während dieſe im Kupferſtich mit ſauber ausgeführtem Blattwerk gefüllt ſind. Wenn 
der Holzſchnitt ausnahmsweiſe mehr ins Detail geht, wie z. B. in dem Apfelbaum 
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(B. 131) oder dem Granatapfelbaum (B. 66), verfällt er in die ältere Manier, welche 
die Blätter unverhältnismäßig groß giebt. Dürre Bäume finden ſich im Holzſchnitt 
öfter als im Kupferſtich. Doch wechſeln ſie auch dort oft wirkungsvoll ab mit leicht 
und mit dicht belaubten. Aber das volle Regiſter der Dürerſchen Flora entwickelt 
erſt die Grabſticheltechnik: die rauhrindige, bemooſte Eiche, Gruppen ſchlanker Erlen 
und Birken, kahle Dornbüſche, Waſſerbinſen, ſpießiges Gras und Getreide, alles iſt 
getreulich und liebevoll der Natur abgeſehen und nachempfunden; keine Form iſt dem 
Stichel zu fein, keine Unterſcheidung ihm unerreichbar; für alles findet „ſeine graphiſche 
Sprache einen maleriſchen Ausdruck“ (R. Viſcher, a. a. O. S. 244). — Auch die Bildung 
der Wolken blieb von dieſem Fortſchritte nicht ausgeſchloſſen. Wo es ſich um einen 
idealen Wolkenteppich handelt, der den himmliſchen Vorgang von dem irdiſchen ſcheidet, 
wie bei der „Großen Fortuna“, bei den Viſionen der Apokalypſe oder bei dem von 
Seraphim umſchwebten Gottvater auf unſerer Abb. 36 (B. 56, obere Randverzierung), 
da hält der Meiſter an der konventionellen Schnörkelung der Wolken feſt, die oft an 
Wellengekräuſel oder Falbeln erinnert (vergl. oben S. 32). In allen andern Fällen ſucht 
er die Form genau der Natur nachzubilden und erreicht darin ſchon auf den frühen 
Holzſchnitten eine überraſchende Wahrheit. Die dichtgeballten Haufenwolken, die zarten 
Dunſtſtriche, die ſchweren Wetterwände haben ſämtlich ihre charakteriſtiſche Geſtalt 
und vervollſtändigen auf das wirkſamſte den Linienbau der Kompoſition. 

Die Architektur ſteht bei Dürer noch im vollen Mittelalter, ohne gerade das 
Gotiſche zu betonen. Den Künſtler intereſſiert weniger die ſtrenge Konſtruktion als die 
maleriſche Form. Aber es iſt ihm ebenſowenig Ernſt mit der Aufnahme der Renaiſſance. 
Hierin beſteht einer der Hauptunterſchiede zwiſchen Dürer und Holbein.“) Wenn Dürer 
den Vorgang in eine Baulichkeit verlegt oder die Architektur zur Einrahmung des Bildes 
benutzt, ſo iſt dieſe gewöhnlich ſehr einfach und nicht ſelten mit krauſem, dürrem gotiſchem 
Laub⸗ und Aſtwerk ausgeſtattet, wie z. B. auf mehreren Blättern der Holzſchuittfolge, 
des Marienlebens (B. 82 und 86). Selbſt wo Säulenſtellungen mit antikiſierendem 
Gebälk erſcheinen (wie ebendort B. 88), hat das entſcheidende Detail an Kapitäl und 
Baſis keineswegs eine ſtreng ſtiliſtiſche Geſtalt. Auch auf den Darſtellungen der großen 
Holzſchnittpaſſion, welche architektoniſche Hintergründe haben, machen wir dieſelbe Wahr: 
nehmung. Der Meiſter ändert die Renaiſſanceformen in freier phantaſtiſcher Weiſe. 
Die ſeltſamſte Miſchung antikiſierender und mittelalterlicher Dekorationsmotive bieten 
uns die für den Kaiſer Maximilian gezeichneten Prachtwerke. Wo Dürer aber ſchlicht 
nach alter, ihm lieber Weiſe zum Volke reden will, da läßt er jeden Bombaſt von 
Verzierungskünſten weg und begnügt ſich mit dem Allereinfachſten, Bürgerlichen, Alt⸗ 
väteriſchen. Die mittelalterliche Stadt, der Burgflecken, das trauliche Zimmer mit ſeinem 
bürgerlichen Hausrat: das ſind die Lieblingsgegenſtände ſeiner architektoniſchen Phantaſie. 
Bezeichnend für die vorwiegend maleriſche Richtung derſelben iſt das wiederholte 
Vorkommen verfallener Baulichkeiten als Schauplätze der Handlungen. „Er malt die 
heilige Familie gerne in winkelreichen Ruinen oder zerfallenen Hütten und durchbricht 
ganze Wände, um allerlei lauſchige Ein- und Ausblicke zu gewinnen“ (R. Viſcher, 
a. a. O. S. 245). Und zwar iſt Dürer es geweſen, der die Ruine als landſchaft⸗ 


*) Vergl. W. Lübke, Geſchichte der Renaiſſance in Deutſchland, 2. Aufl. I, 66 ff. 
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liches Motiv im maleriſchen Sinne in die deutſche Kunſt eingeführt hat (Kaemmerer, 
d. 4. , 8 1000 

Auch in der Wahl und Behandlung der von ihm verwendeten und verzierten 
Druckſchriften bekundet ſich Dürers eigentümliche Stellung. Am Schluſſe des dritten 
Buches ſeiner „Meßkunſt“ führt ihn die Betrachtung der Inſchriften an Bauwerken 
auf die Erörterung der Maße der Schrift. Er konſtruiert ein lateiniſches und ein 
ſogenanntes deutſches Alphabet, letzteres nur in den Minuskeln, und zwar beide aus 
Quadraten. Aber dieſe Buchſtaben find an Schönheit nicht im entfernteſten zu ver- 
gleichen mit den herrlichen, ſchwungvoll gezeichneten gotiſchen Schriftzügen, wie ſie der 
Meiſter ſonſt mehrfach anwendet, z. B. auf dem Titelblatt ſeiner „Apokalypſe.“ Die 
ganze Phantaſtik des ausklingenden Mittelalters kommt darin zum Ausdruck. In 
eigenartige Verbindung mit Motiven Lionardesken Urſprungs treten dieſe Schnörkel 
in den von Dürer ſelbſt fo genannten ſechs „Knoten“ (B. 140 — 145), von denen wir 
unten eine Eckverzierung abbilden. Sie erinnern an die ornamentalen Malereien in 
der Sakriſtei von S. Maria delle Grazie zu Mailand (Thauſing a. a. O. J, 370). 

Es bleibt hier nun noch ein Wort zu ſagen über das Verhältnis Dürers zu 
dem von der Renaiſſance ausgebildeten klaſſiſchen Ideengehalt und feiner vornehmſten 
Ausdrucksform, der unbekleideten Geſtalt.“) Wir dürfen nicht erwarten, daß der 
grübleriſche, freie Geiſt des deutſchen Genius dieſem Zauberkreiſe ſich willenlos aus— 
geliefert hätte. Er bleibt er ſelbſt auch den mächtigen Impulſen gegenüber, welche von 
den großen Italienern ſeit früher Jugend auf ihn ausgeübt wurden; er beſchwört die 
Magie der antiken Sagenwelt durch die Eingebungen ſeiner abenteuerlichen Phantaſie; 
er erfaßt die plaſtiſche Geſtalt nicht äußerlich als ſchöne Form, ſondern innerlich als 
Naturgebilde, das ihn die Geſetze des Organiſchen ergründen lehrt. Er hält auch in 
dieſen Sphären unverwandten Sinnes zu der Wahrheit und liebäugelt nie mit einem 
fremden Ideal. Für die Umbildung helleniſcher Sagenſtoffe ins Phantaſtiſch-Märchen⸗ 
hafte und Abenteuerliche bieten das „Meerwunder“ (B. 71) und die „Entführung auf 
dem Einhorn“ (B. 72) die merkwürdigſten Belege. Zu dem Stich „Apoll und Diana“ 
(B. 68) mag ein Blatt von Jakob Walch (B. VII, 523, 16) die Anregung geboten 
haben; doch ſind ſowohl Bewegungsmotive als auch Typen und Körperformen bei Dürer 
weſentlich andere. Seine ganz eigentümliche Anſchauung der unbekleideten weiblichen 
Geſtalt offenbart ſich uns zuerſt in dem feinen, ſeltenen Blättchen der „Kleinen Fortuna“ 
(B. 78), allerdings noch mit einigen Schärfen und Sprödigkeiten, aber in ſchneidiger 
Friſche und Natürlichkeit. Die „Große Fortuna“ (B. 77) zeigt dann des Meiſters 
Abſicht völlig ausgereift. „In dieſem mächtigen Frauenleibe verkörpert, tritt der nordiſche 
Naturkultus zuerſt vollbewußt und triumphierend in die Kunſtgeſchichte“ (Thauſing, 
Dürer, 2. Aufl. 1, 236). Es iſt durchaus im Sinne der nordiſchen Anſchauungs— 
weiſe, daß der unbekleidete männliche Leib in Dürers Kunſt nach der ſehnigen und 
knochigen Seite hin entwickelt erſcheint, während ſeine nackten Weiber alle zur fleiſchigen 
Überfülle neigen; ſo die Magdalena auf dem Holzſchnitte mit ihrer Himmelfahrt (B. 121), 
jo vornehmlich die Geftalt der Eva auf den Holzſchnitten der großen und der kleinen 

) Man vergl. über die in letzter Zeit wiederholt erörterten Beziehungen des Meiſters zur 


Antike die Aufſätze von Fr. Wickhoff in den Mitth. d. Inſtituts f. öſterr. Geſchichtsforſchung, 
I, 444 ff., und von H. Thode im Jahrb. d. königl. preuß. Kunſtſammlungen, III, 106 ff. 
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Paſſion (B. 14, 17 und 18). Die runden, ſchwellenden Formen dieſes Körpers kenn⸗ 


zeichnen beſſer und energiſcher, als irgend welcher gekünſtelte Liebreiz es vermöchte, 


das Urweib, die Mutter des Menſchengeſchlechts. 


Der Stil Dürers beherrſchte feine Zeit; kein Meiſter lebte, der ihn nicht be- 
wundert und ſtudiert hätte; Generationen hindurch bildete namentlich ſein Kupferſtich— 
und Holzſchnittwerk den Anziehungspunkt für unzählige Schüler, Nachahmer und 
betrügeriſche Kopiſten, und zwar des Auslandes wie des Inlandes.“) Die Kritik 
hat ihre ſchwere Mühe, die Maſſe des Fremden und Falſchen abzuwehren, das 
ſich an die Lichtgeſtalt des Meiſters herangedrängt hat. Der Hiſtoriker muß die 
Einzelheiten dieſer Unterſuchungen gewiſſenhaft nachprüfen, aber er darf das geſamte 
Detail nicht feiner Darſtellung einverleiben. Nur wenige Punkte von beſonderer Wich- 
tigkeit ſollen hier hervorgehoben werden. 

Nicht alle““), doch die meiſten Dürerſchen Holzſchnitte und Kupferſtiche tragen 


„ „ „ 


a b 
A. Dürers Monogramme auf Kupferſtichen. 


* N 


A. Dürers Monogramme auf Holzſchnitten. 


a. Heil. Familie mit der Heuſchrecke (vor 1495); b. Liebesantrag (vor 1495); c. Verlorener Sohn (um 1495); 
d. Vier nackte Weiber (bez. 1497); e. Melanchthon (bez. 1526); f. Männerbad (um 1496); g. Chriſtus am Kreuz, aus 
der großen Paſſion (um 1500). 


das bekannte Monogramm mit den ineinander geſtellten Anfangsbuchſtaben ſeines 
Namens und zwar in der früheren Zeit bisweilen mit einem kleinen d in dem 
oben zugeſpitzten A, deſſen Schenkel dann aber bald oben mehr und mehr auseinander 
gehen und ſteiler werden, um das große römiſche D zwiſchen ſich zu nehmen. Zu 


*) Ein beredtes Zeugnis für den Ruhm Dürers in Italien bietet Vaſari's Leben des 
Marcanton Raimondi. Der Aretiner nennt darin faſt ſämtliche Hauptblätter und Blätterfolgen 
Dürers und beſchreibt eine Anzahl derſelben eingehend, am ausführlichſten den „Verlorenen Sohn“ 
(B. 28). 

**) Einige frühe Holzſchnitte Dürers ohne Monogramm behandelt Thauſing in den Mitt. 
d. Inſtituts f. öſterr. Geſchichtsforſchung, III, 96 ff. Es find unbezeichnete Schnitte der „Marter 
der zehntauſend Heiligen“ (B. 117), des „Männerbads“ (B. 128), des höchſt ſeltenen „Frauen— 
bads“ (Ch. Ephruſſi, Les bains de femmes d' Albert Dürer. 1881), des „Erkules“ (B. 127), 
des „Ritters mit dem Landsknechte“ (B. 131) und des „Simſon mit dem Löwen“ (B. 2). — 
In allen Abdrücken unbezeichnet iſt der trotzdem ſicher echte frühe Stich: „Der Tod als wilder 
Mann“ (B. 92; vergl. oben S. 88). Hier fällt auch die Beſchaffenheit des Papiers mit ins 
Gewicht. S. darüber die Schrift von B. Hausmann, A. Dürers Kupferſtiche u. ſ. w. Hannover 
1861, beſonders S. 3, 34 und 47. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. = 8 
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förmlich monumentaler Größe und Schönheit ausgebildet erſcheint das Dürer-Mono— 
gramm auf dem erwähnten koloſſalen Chriſtuskopf, auf den Titelblättern der Meßkunſt 
und der Proportionslehre. Dürer bediente ſich des Monogramms, wie dies zuerſt der 
Meiſter E. S. von 1466 gethan (S. 16), ſeit dem Jahre 1497, zunächſt als Schutzmarke 
gegen unbefugte Nachahmung, und wachte bekanntlich mit großer Strenge, daheim und in 
der Fremde, über ſeinem künſtleriſchen Eigentum. Nach Vaſari's Erzählung wurde Mar- 
canton Raimondi von ihm bei der Signoria von Venedig verklagt, weil er geſtochene 
Nachbildungen des Marienlebens mit Dürers Monogramm in den Handel gebracht hatte, 
und die Beiſetzung des Zeichens dem italieniſchen Stecher dann auch unterſagt. Ein 
Erlaß des Nürnberger Stadtrates vom 3. Januar 1512 ordnet Maßregeln gegen 
betrügliche Nachdrucke an, welche Dürers Zeichen tragen: „Einen fremden Mann, ſo 
unter dem Rathhauſe Kunſtbriefe feil hat 

und unter denſelben etliche, ſo Albrecht 

Dürers Handzeichen haben, die ihm betrüglich 

nachgedruckt ſind, ſoll man in Pflicht nehmen, 

dieſelben Zeichen alle abzuthun und deren 

keines hier feil zu haben. Oder wo er ſich 

deß widern würde, ſoll man ihm dieſelben 

Briefe alle als ein Falſch aufheben und 

zu eines Raths Handen nehmen.“ Ohne 

Zweifel war auch da der Meiſter klagend 

eingeſchritten. Trotzdem begegnen uns zahl⸗ 

reiche geſchnittene und auch einzelne ge— 

ſtochene Blätter, welche mit Unrecht dieſes 

Monogramm tragen. Andere werden des 

47. Der kleine Heil. Hieronymus. Holzſchnitt, dem verwandten Stilcharakters wegen Dürer 
A. Dürer zugeſchrieben. zugeſchrieben. Darunter befinden ſich 

einige, die wenigſtens aus der Werkſtatt 

des Meiſters herſtammen können. Für andere hat man ſogar beſtimmte Schüler als 
Urheber genannt, jedoch ohne daß die Forſchung bisher in dieſen Dingen zu voller Klarheit 
gekommen wäre. Als plumpe Fälſchung erwies ſich längſt die mit dem Monogramm und der 
Jahreszahl 1520 verſehene „Madonna am Hofthore“ (B. 45). Paſſavant vermutete Mar⸗ 
canton, Thauſing mit mehr Wahrſcheinlichkeit Egidius Sadeler als den Kompilator des 
aus verſchiedenen Dürerſchen Motiven zuſammengeſtoppelten Blattes. Von Sadelers 
Hand rührt wahrſcheinlich auch der Stich von Pateniers Bilduis (B. 108) her, den 
andere dem Cornelius Cort zuſchreiben wollen. Bei den wenigen hier ſonſt noch in 
Betracht kommenden Stichen, z. B. dem „Großen Kurier“ (B. 81) und der „Be- 
kehrung Pauli“ (Paſſ. 110), iſt die Unterſcheidung leichter als bei den zahlreichen 
Holzſchnitten, die überdies als Arbeiten zweiter Hand oft jeder beſtimmten Charakteriſtik 
entbehren. Unter Dürers Geſellen oder Schülern treten am häufigſten die Namen 
Schäuffeleins, Hans Sebald Behams, Hans Guldenmundts und Springinklee's in Ver⸗ 
bindung mit Holzſchnitten dieſer zweifelhaften Gattung auf, jedoch nur vermutungsweiſe, 
wie Schattenbilder, die noch der Belebung harren. Auch befreundete und ſtilverwandte 
Meiſter anderer Schulen, vor allen Burgkmair und Hans Baldung, erheben Anſpruch 
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auf einige Blätter, welche von Bartſch und ſonſtigen älteren Forſchern unter die Werke 
Dürers aufgenommen oder ihnen anhangsweiſe beigefügt wurden. Bei Retberg (a. a. 
O. S. 111—123) findet man den bis dahin gewonnenen Thatbeſtand überſichtlich 
zuſammengeſtellt. Einige nähere Beſtimmungen haben ſich treffen laſſen, ſeit die Werke 
des Kaiſers Maximilian genauer auf ihre künſtleriſchen Mitarbeiter geprüft worden ſind. 
So z. B. ergab ſich die Zugehörigkeit der fünf Turnierſzenen und des Augsburger 
Fackeltanzes (B. App. 36 —38; Paſſ. 280, 290 und 291) zu den für den „Freydal“ 
vorbereiteten Holzſchnitten. Immerhin bleibt noch eine ſtattliche Reihe von Blättern 
übrig, welche man — wie den hübſchen kleinen, von uns (Abb. 47) in Reproduktion 
mitgeteilten „Büßenden Hieronymus“ (B. 115), ferner die „Schauſtellung Chriſti“ 
(B. App. 5), die dazu gehörigen Seitenſtücke (B. App. 6 und 7) und viele andere 
— nur für Arbeiten der Dürerſchen Werkſtätte oder höchſt geſchickter Nachahmer 
erklären kann. 

Wie Dürers Einzelblätter und Bilderfolgen, ſo haben auch ſeine illuſtrierten Bücher 
ſchon früh den Kampf mit dem Nachdruck und der widerrechtlichen Übertragung zu 
beſtehen gehabt. Kaum hatte er die Augen geſchloſſen, machten ſich zwei ihm naheſtehende 
Künſtler, der Formſchneider Hieronymus Andreä und der Maler Hans Sebald Beham, ans 
Werk, um des Meiſters Buch von der menſchlichen Proportion im Druck zu veröffentlichen. 
Das Manuffript ſoll auf unerlaubte Weiſe in ihre Hände gelangt fein. Ein Verbot 
des Rats hintertrieb den Handel. — Trotz des kaiſerlichen Privilegiums wurde das Buch 
von der Perſpektive bald nach Dürers Tode in lateiniſcher Überſetzung in Frankreich 
nachgedruckt. Im Oktober 1532 traf der Rat auf Einſchreiten der Witwe dagegen 
ſeine Vorkehrungen, die jedoch der weiten Verbreitung dieſer Nachdrucke nicht ſteuern 
konnten. 


48. Eckverzierung von A. Dürers „Knoten“. 
5 g 


49. Bekrönung des rechten Flügels von A. Dürers „Ehrenpforte“. Holzſchnitt. 


2. Railer Maximilian und ſeine Alluſtratoren. 
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Es wäre gegen die Natur des deutſchen Geiſtes, wenn zugleich mit der bildenden 
Kunſt nicht auch der deutſche Bilddruck, das Lieblingskind der Volksphantaſie, ſeinen 
Weg gefunden hätte zum deutſchen Herrſchertum. Von alters her teilen Fürſt und 
Volk alle Schickſale und alle Errungenſchaften unſerer Kultur. Wie hätte dem offenen 
Auge des kunſtſinnigen Monarchen, der zur Zeit des gewaltigen Aufſchwungs der 
deutſchen Kunſt auf dem Kaiſerthrone ſaß, das unvergleichliche Machtmittel entgehen 
können, das in dem gedruckten Bild geborgen lag! Vor allem in dem großzügigen, 
kernhaften Holzſchnitt, wie er aus Dürers geſtaltenreicher Phantaſie hervorgegangen 
war und nun in allen Pflegeſtätten der Kunſt und des Bücherweſens zu fruchtbringender 
Wirkſamkeit gelangte. 

Wer in unſern Tagen des neu erſtandenen Reiches überhaupt für die Geſchichte 
des alten ſich den Sinn bewahrt hat, muß die ritterliche, phantaſiebegabte, männliche 
Perſönlichkeit Maximilians lieb gewinnen. Er war kein Herrſcher großen Stils, kein 
glücklicher Feldherr, aber ein edler Menſch, eine wahrhaft fürſtlich geartete Seele, 
ein Mann, an deſſen Weſen ſelbſt feine Gegner ihre Freude hatten. Das Schickſal 
hat ihn an den Wendepunkt zweier Weltepochen geſtellt. Über ſeiner Jugend liegt 
noch der volle Glorienſchein romantiſcher Poeſie, der farbige Glanz des burgundiſchen 
Fürſtenhofes; da erprobt ſich der kühne Jäger, der vielbewunderte Turnierer; für alles, 
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was mit dem Rittertum und Waffenweſen zuſammenhängt, ward er gleichſam zur 
typiſchen Idealgeſtalt. Allein ebenſo begeiſtert, wie er an der Pflege der hergebrachten 
Dinge hängt, ſo geſchickt finden wir ihn auch zur Anbahnung und Einrichtung des 
Neuen. In dem, was er für das Heer und deſſen Bewaffnung, für die Rechtsordnung 
und die Finanzen des Reiches gethan hat, regt ſich der Geiſt kommender Jahrhunderte. 

Einer ſo geſtellten Herrſchernatur mußte ſich unwiderſtehlich der Gedanke bemächtigen, 
außer den Werken in Marmor und Erz auch ein litterariſches Denkmal ſeines Lebens 
aufzurichten. In den Nußerungen des Kaiſers über dieſes Unternehmen erweiſt er 
ſich klar als der Sohn ſeiner vom vollen Bewußtſein perſönlichen Wertes durchdrungenen 
Zeit. „Wenn ein Menſch ſtirbt“ — ſagt er im „Weißkunig“ — „ſo volgen Ime 
nichts nach dann ſeine werd). Wer Ime in ſeinem leben kein gedächtnus macht, der 
hat nach ſeinem todt kein gedächtnus und desſelben Menſchen wirdt mit dem glockendon 
vergeſſen und darumb ſo wird das gelt, ſo ich auf die gedächtnis ausgib, nit verloren“. 
Aber ein ſolches Gedächtniswerk durfte ſich nicht begnügen mit einer einfachen biographiſchen 
Erzählung oder Heldendichtung. Gleich dem Grabmonument in der Hofkirche zu 
Innsbruck, das eine bronzene Tafelrunde von Heroen, von Ahnen und Verwandten 
um den Sarg des Herrſchers verſammelt zeigt, und in den figurenreichen Reliefs 
ſowie in der ſonſtigen plaſtiſchen Ausſchmückung des Sarkophages das ganze Leben 
und Wirken Maximilians, die Schlachten und Belagerungen, die Bündniſſe und 
Hochzeiten, die Haupt⸗ und Staatsaktionen wie die in allen dieſen Ereigniſſen ſich 
manifeſtierenden geiſtigen Mächte zu lebensvoller Anſchauung bringt, ſollte auch das 
litterariſche Monument des Herrſchers ein reichgegliederter Gedankenbau ſein, der 
ſich aus einer Folge von innerlich verbundenen Prachtwerken zuſammenſetzte. Die 
Kräfte waren vorhanden, um dieſen Schöpfungen ein kunſtgeweihtes Anſehen zu ver⸗ 
leihen: die Typographie ſtand in der Blüte ihrer Kraft, für den Holzſchnitt waren 
die tüchtigſten Zeichner der Nürnberger und Augsburger Schule zur Verfügung, in 
erſter Linie Dürer, welcher dem litterariſchen Denkmal Maximilians die Weihe gab, 
wie Peter Viſcher dem Grabmonument in Innsbruck. Nur einer fehlte: der eben⸗ 
bürtige Dichter! Melchior Pfintzing und Marx Treytzſaurwein, die ehrſamen Geheim⸗ 
ſchreiber Maximilians, welche die Gedanken des Kaiſers zu Papier brachten, können 
uns nicht entſchädigen für den Mangel an einem deutſchen Taſſo und Arioſt. Aber 
zu der Hervorbringung eines epiſchen Dichters oder eines romantiſchen Erzählers von 
Schwung und Feuer, wie man ihn der edlen Geſtalt Maximilians wünſchen möchte, 
war ſeine Zeit wenig angethan. Die volkstümliche Litteratur zeigt ſich durchtränkt 
von dem Geiſte der Satire; epiſche Stoffe kleidete man nur noch in die Form der 
allegoriſchen Darſtellung, in welcher die Geſtalten der Wirklichkeit ſich zu Schatten⸗ 
bildern verflüchtigten und unter allerhand rätſelvollen Namen und Umſchreibungen ihr 
marionettenhaftes Weſen trieben. Das iſt der Charakter der litterariſchen Schöpfungen 
des Kaiſers, zu deren Illuſtration die Meiſter der deutſchen Zeichenkunſt berufen wurden. 

Erſt die neuen Wiener Publikationen der Prachtwerke Maximilians“) haben uns 


) In dem 1883 gegründeten Jahrbuch der kunſthiſtoriſchen Sammlungen des Allerhöchſten 
Kaiſerhauſes, von welchem die Bände I, IV- VIII und X die hierher gehörigen Veröffentlichungen 
enthalten, und zwar Bd. I den Triumphzug, herausgegeben von Fr. Scheftag. Bd. IV die 
Ehrenpforte, von Ed. Chmelarz, Bd. IV und W die öſterreichiſchen Heiligen, von S. Laſchitzer, 
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in deren geiſtigen Zuſammenhang und in den Organismus der bei ihrer Ausführung 
beteiligt geweſenen Kräfte vollen Einblick verſchafft. Der Kaiſer hat ſich mit der 
Grundidee des Ganzen die letzten zwei Decennien ſeines Lebens hindurch unausgeſetzt 
beſchäftigt und in allen Stadien der Arbeiten direkten Anteil daran genommen.“) 
Er wählt zuerſt die Gelehrten, welche den Stoff zur Ausführung ſeiner Ideen herbei⸗ 
ſchaffen, das Illuſtrationsprogramm aufſtellen, die Texte ſchreiben. Nach der Ge⸗ 
nehmigung des Programms durch den Kaiſer werden dann von dieſem einzelne Künſtler 
zur Anfertigung von Miniaturbildern aufgefordert und hiernach das Ganze auf ſeine 
maleriſche Wirkung hin geprüft. Die Gelehrten verhandeln ſchließlich mit den Malern, 
welche die endgültigen Vorlagen für die Holzſchnitte zeichnen. Dieſe ſtimmen mit den 
urſprünglichen Skizzen und Miniaturen oft durchaus nicht überein. Man ſieht, daß 
die Künſtler wohl ſtofflich an die Vorſchriften des Kaiſers und ſeiner Ratgeber gebunden 
waren, ſich aber in Stil und Ausdruck frei bewegen konnten. So entſtand die Reihe 
von Meiſterwerken der Holzſchneidekunſt und des Buchdruckes, welche in ihrem eykliſchen 
Zuſammenhange den Kaiſer und ſein Geſchlecht zu verherrlichen beſtimmt waren, und 
uns jetzt durch die vereinten Kräfte moderner Wiſſenſchaft und Reproduktionskunſt in 
verjüngter Geſtalt endlich abgeſchloſſen vorliegen. 

Den hiſtoriſch-⸗legendariſchen Hintergrund des Ganzen bilden die Genealogie und 
die Heiligen aus der „Sipp-, Mag- und Schwägerſchaft“ des Kaiſers Maximilian, 
letztere gewöhnlich kurzweg die habsburgiſchen oder die öſterreichiſchen Heiligen genannt. 
Die Perſönlichkeit des Kaiſers ſelbſt erſcheint ſodann zuerſt verherrlicht im „Freydal.“ 
In der poetiſchen Umſchreibung einer Minnefahrt zur Maria von Burgund werden 
uns hier die verſchiedenen ritterlichen Spiele, Turniere und Mummereien geſchildert, 
welchen Maximilian beigewohnt hatte. Daran ſchließt ſich ferner im „Theuerdank“ die 
poetische Beſchreibung von „Maximilians Hochzeitsfahrt nach Burgund,“ hierauf im 
„Weißkunig“ des Kaiſers Lebens- und Regierungsgeſchichte, endlich im „Triumph“ 
die Verherrlichung ſeiner Thaten durch die „Ehrenpforte,“ ſein und ſeines Hauſes 
Ruhmesdenkmal, und ein allegoriſcher „Triumphzug,“ deſſen Mittelpunkt der „Triumph⸗ 
wagen“ des Kaiſers bilden ſollte. 

Eine große Anzahl fränkiſcher und ſchwäbiſcher Meiſter war mit der Anfertigung 
der Bilderfülle dieſer Werke beſchäftigt. Man hatte bis vor kurzem über die Be⸗ 
teiligung derſelben an den einzelnen Stücken des Geſamtwerkes nur höchſt lückenhafte 
und vielfach irrige Vorſtellungen, welche die neueſte Forſchung wenigſtens in den 
Hauptpunkten berichtigt hat. Es laſſen ſich jetzt von den wichtigſten Werken die Zeichner, 
von vielen auch die Holzſchneider mit Sicherheit nachweiſen. 


Bd. VI. den Weißkunig, von Alw. Schultz, Bd. VII die Genealogie, Bd. VIII den Theuerdank, 
von S. Laſchitzer, Bd. X Nachträge zur Genealogie von Th. Frimmel. Dieſe großartige 
Publikation des Oberſtkämmereramtes Sr. kaiſ. und kön. Apoſtol. Majeſtät wurde vom Grafen Franz 
Crenneville gegründet und wird gegenwärtig vom Grafen Ferdinand Trauttmansdorff weiter 
geführt. Die Redaktion der Bde. I- VIII leitete Q. v. Leitner, von Bd. IX. an H. Zimerman. 
Dazu kommt noch der bereits 1880—1882 als beſondere Publikation erſchienene Freydal, von 
Q. v. Leitner. Das Ganze iſt ein Ehrendenkmal der Dynaſtie und der modernen Wiſſenſchaft. 

) Thauſing, Dürer, 2. Aufl. I, 294 hat es wahrſcheinlich gemacht, daß Maximilian 
bereits 1500 Jacopo de' Barbari und Anton Kolb vorzugsweiſe deshalb in ſeine Dienſte nahm, 
um ſie mit größeren Holzſchnittpublikationen zu betrauen. 
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Für unſern Standpunkt der Betrachtung bildet der Anteil A. Dürers an dem 
Werke das Hauptintereſſe. Er umfaßt die wichtigſten Stücke des „Triumphs,“ vor 
allem die „Ehrenpforte“ und den „Triumphwagen.“ 

Der Zeit und dem Umfange nach geht die „Ehrenpforte“ voran. Es iſt ein 
Rieſenholzſchnitt, aus 92 Stöcken beſtehend, welche zuſammengeſetzt eine Bildfläche von 
9 Fuß Breite und 10 %½ Fuß Höhe ausmachen. Den Plan und Inhalt der Dar- 
ſtellung hatte des Kaiſers Hofhiſtoriograph Johannes Stabius entworfen, welchen wir 
ſeit 1512 mit A. Dürer in engerer Verbindung finden. Aber auch in dieſem Falle 
beteiligte ſich der Kaiſer ſelbſt an dem Entwurfe des Programmes. Dieſes gilt der 
Ruhmesfeier des Kaiſers und ſeines Geſchlechtes, deſſen Stammbaum ſich in der Mitte 


DON 


m. ; 


ubm N 


EN 
| 


A: 


m] 


DI) 


8 
=! 
E 
=} 
= 7, 
= 
= 
E 
8 
— 


50. Maximilian als Baumeiſter. Holzſchnitt von der „Ehrenpforte.“ 


des Ganzen erhebt, während zu den Seiten die Wappen der von dem Kaiſer beherrſchten 
Länder und die Darſtellungen feiner Thaten ſich anreihen. Wie der Text (Taf. 1—5 
der neuen Wiener Ausgabe) ſagt, iſt die Ehrenpforte den „Arcus Triumphales“ der 
römiſchen Kaiſer nachgebildet, wie deren in der Stadt Rom „etlich noch geſehen werden.“ 
Allerdings iſt es eine ſehr freie Nachbildung! Nur die drei hohen rundbogigen Durch— 
gäuge mit den Beiſchriften: „Pforte der Ehre und der Macht,“ „Pforte des Lobes“ 
und „Pforte des Adels,“ ferner die den Pfeilern vorgeſetzten Säulen mit ihren hohen 
Poſtamenten und verkröpften Gebälken, endlich die hiſtoriſchen Reließs au den Mauer- 
flächen erinnern ganz von fern und im allgemeinen an die Gliederung und den 
Schmuck der antiken Triumphbögen. Aber wie phantaſtiſch aufgefaßt und ins Un⸗ 
geheuerliche geſteigert erſcheint uns hier dieſer einfache römiſche Bau! An die Flanken 
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rechts und links ſind Rundtürme angelehnt, die uns an mittelalterliche Burgen und 
Schlöſſer erinnern. Das Ganze ſteigt wie ein deutſches Giebelhaus hoch empor und 
findet in reich verzierten byzantiniſchen Kuppeln und runden durchbrochenen Giebeln ſeinen 
mannigfach abgeſtuften, maleriſchen Abſchluß (Abb. 49). Venetianiſche Motive klingen 
darin vornehmlich an. In der bildneriſchen Ausſchmückung des Ganzen aber waltet 
die üppigſte Goldſchmiedsphantaſie. Die Einzelgeſtalten, Bruſtbilder, Reliefdarſtellungen 
umfaſſen Tauſende von Figuren. Zu den hiſtoriſchen Bildwerken, welche von Namens- 
unterſchriften und gereimten Texten begleitet werden, kommen zahlreiche figürliche Zu⸗ 
thaten ſymboliſchen und allegoriſchen Inhalts. Und um das alles rankt und windet 
ſich endlich ein ſeltſames Aſt- und Blätterwerk, ein Zier- und Schnörkelweſen, wie 
es origineller und geiſtvoller kein Künſtler je geſchaffen hat. 

Die Autorſchaft Dürers iſt für das Ganze des Entwurfs unbeſtritten. Doch 
ſchließt das nicht aus, daß er für die Zeichnung des Einzelnen Hilfskräfte beigezogen 
hat. Anders wäre das rieſige Werk ja kaum zu bewältigen geweſen! Chmelarz (a. 
a. O. S. 306— 308) hat zwei ſolche Gehilfen namhaft gemacht, Albrechts jüngſten 
Bruder Hans Dürer und ſeinen bereits oben genannten Schüler Hans Springin— 
flee*. Wir teilen zwei Proben der Stücke mit, welche ihnen von dem genannten 
Autor zugeſchrieben werden (Abb. 50 und 51). Höchſt wahrſcheinlich ſind ſämtliche 
Darſtellungen an den Rundtürmen und einige der hiſtoriſchen Darſtellungen über den 
Seitenportalen nach Zeichnungen von Hans Dürer geſchnitten. Man erkennt ihn leicht 
an einer Anzahl ſtiliſtiſcher Eigentümlichkeiten, welche auch in den von ihm zum Gebet⸗ 
buche des Kaiſers Max (Jahrb. III) gelieferten Zeichnungen wiederkehren. Dazu 
gehören die breiten Wangen, die zurückgeſetzten Ohren, die großen, faſt kreisrunden 
Augen der Kinderköpfe, das auffallend Vogelartige in den Phyſiognomien der Männer, 
die vielfach bemerkbare Wangen- und Halsſchattierung, welche es bei Männerköpfen oft 
zweifelhaft erſcheinen läßt, ob wir Bruſt oder Hals vor uns haben und den Kinder— 
köpfen ein übertrieben geſchwollenes Ausſehen giebt, ferner die ſehr langen Oberkörper, 
das knieweiche Stehen vieler Figuren, endlich die Schwäche in der Zeichnung der 
Extremitäten. Auch die ungewöhnliche Behandlung des Baumſchlages iſt für Haus Dürer 
charakteriſtiſch, welcher „die Bäume zumeiſt als Pappeln darſtellt, mit wenig Laub und 
Aſtwerk, buſchen- und wedelartig, faſt als wären ſie beſchneit oder wie die trockenen 
Fruchtwedel vom Schilfrohr“ (Chmelarz). Selbſtverſtändlich hat man auch für diejenigen 
Teile der „Ehrenpforte“, deren Zeichnung auf den Stock durch die Gehilfen beſorgt wurde, 
maßgebende Skizzen von Dürers Hand vorauszuſetzen, und es iſt nur auffallend, daß 
von dieſen Originalentwürfen des führenden Meiſters bisher noch kein einziger Überreſt 
ſich vorgefunden hat. Auch fehlt der „Ehrenpforte“ Dürers Monogramm, uur das 
Wappen des Meiſters iſt unten angebracht. Trotzdem bleibt ſeine perſönliche Mitwirkung 
beim Zeichnen der Stöcke ſelbſt unabweislich. Zunächſt iſt mit Chmelarz anzunehmen, 
„daß er einzelne Geſtalten, wie die Standartenträger und Lautenſchläger, mehrere der 
großwürdigen Figuren der Fürſten und Heiligen aus dem Hauſe Habsburg mit Freuden 
perſönlich auf den Holzſtock zeichnete und nicht minder alle jene dekorativen Teile, 
bei welchen ſeinem erfinderiſchen Geiſte freier Spielraum gelaſſen war.“ So die 


) S. dagegen die Bemerkungen von S. Laſchitzer, Jahrb. VIII, 79. 
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herrliche Kronenträgerin über der Hauptpforte ſamt den meifterhaft verkürzten Männern, 
„welche dieſes Juwel der Verzierungskunſt an Blumenguirlanden feſthalten“; ferner die 
Harpyien am Sockel des äußeren Säulenpaares neben der Hauptpforte; endlich „vollends 
die großen Greifen mit Emblemen des Toiſonordens, welche in dieſer Bildung für 
die Folgezeit geradezu typiſch geworden ſind. Auch die Ausſchmückung der Hauptkuppel 


und die Krönungen der Seitengiebel ſind ſeiner Meiſterhand wert.“ 
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51. Maximilian als Ritter. Holzſchnitt von der „Ehrenpforte.“ 


Als Holzſchneider der „Ehreupforte“ wird uns nur der bereits oben erwähnte 
Hieronymus Andreä*) genannt: eine in der politiſchen und religiöfen Bewegung 


*) So iſt der Name in der Inſchrift ſeines Grabſteins auf dem Johannisfriedhofe zu 
Nürnberg zu leſen, mit dem Todesdatum: 7. Mai 1556. 
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der Zeit vielfach und nicht immer ehrenhaft hervortretende Perſönlichkeit, jedoch in 
feiner Art ein ſehr tüchtiger Künſtler. Joh. Neudörfer (Quellenſchriften, X, S. 155) 
beginnt ſeine Bemerkungen über ihn mit den Worten: „Als Johann Stabius dem 
Kaiſer Maximilianus allhie zu Nürnberg die Ehrenpforten und anderes machen ließ, 
war dieſer Hieronymus unter anderen Formſchneidern auch in allem dem, das zum 
Werk gehört, der geſchickteſte und oberſte, ſonderlich aber iſt keiner geweſen, der die 
Schriften ſo rein und gerecht in Holz geſchnitten hat.““) Der Meiſter wird die 
große Arbeit an der „Ehrenpforte“ nicht ohne Geſellen ausgeführt haben. Doch verſah 
er alle Stöcke, welche uns von der erſten Auflage noch erhalten ſind, mit ſeiner hier 


beigefügten Künſtlermarke: \ einem ins Dreieck gejtellten Winkelhaken. 


Im Jahre 1515 ſcheinen die Zeichnungen zur „Ehrenpforte“ vollendet geweſen 
zu ſein. Der Holzſchnitt trägt am Fuße der Türme zweimal dieſes für das Haus 
Habsburg bedeutungsvolle Datum. „Durch die Zuſicherung der Kronen von Böhmen 
und Ungarn iſt es die Ara der Geburt Oſterreichs als eines Großſtaates“ (Chmelarz). 
Doch verging bis zur Vollendung der Holzſtöcke und bis zum Beginn des Druckes der 
„Ehrenpforte“ noch eine lange Zeit. Maximilian ( 1519) hat trotz wiederholten 
Drängens die Beendigung des Werkes nicht erlebt. Erſt 1526 oder 1527 darf man 
die erſte Geſamtausgabe anſetzen, von welcher in den k. Sammlungen zu Kopenhagen 
und Stockholm Exemplare ſich erhalten haben. Nur einige wenige Bilder und Verbin— 
dungsleiſten fehlten auch damals noch. Über die folgenden Ausgaben hat Chmelarz 
(a. a. O. S. 312 ff.) die Nachweiſe zuſammengeſtellt. Die erſte ganz vollſtändige 
Publikation des ehrwürdigen habsburgiſchen Ruhmesdenkmals iſt die Ausgabe von 
1885-1886. 

Auch von dem zweiten, noch umfaſſenderen Teile des „Triumphes“, dem Zuge 
und dem Siegeswagen, hat Kaiſer Max nur Bruchſtücke vollendet geſehen. Der 
erſte Plan zu dem Werke wurde von ihm perſönlich in allen Einzelheiten feſtgeſtellt 
und die Ausführung 1512 dem Geheimſchreiber Marx Treitzſaurwein übertragen. 
Der auf dieſe Weiſe entſtandene, in der k. k. Hofbibliothek zu Wien erhaltene Text 
bildete die Grundlage für die 109 auf Pergamentblättern gemalten Miniaturen, in 
welchen ſich das 1516 abgeſchloſſene Werk urſprünglich darſtellte. Erhalten find uns 
davon nur 50 Stück und eine Kopie des Ganzen, ebenfalls aus dem 16. Jahrhundert, 
beide Folgen jetzt in der Wiener Hofbibliothek. Wir kennen die Urheber dieſer Miniaturen 
nicht. Hingegen iſt es feſtgeſtellt, daß A. Dürer unter den erſten war, welche mit 
Entwürfen für die Miniaturausgabe des Triumphes beauftragt wurden. Das Ganze 
ſtellt einen von Muſikanten und Figuranten aller Art eingeleiteten Feſtzug dar, in 
welchem der Kaiſer auf ſeinem Triumphwagen den Glanzpunkt bildet, umgeben von 
den deutſchen Fürſten, den Vertretern der Hofämter, gefolgt von den Reichsgrafen und 
Herren, der Ritterſchaft, endlich dem ganzen Troß des Heerbannes und der Knechte. 
Die von A. Dürer herrührende, leicht mit der Feder gezeichnete Skizze zu dem Triumph⸗ 
wagen des Kaiſers iſt uns in der Albertina zu Wien erhalten. Sie fällt in das 
Jahr 1512—1513. Danach wurde ſpäter die in derſelben Sammlung befindliche 


*) Weiteres über ihn und andere Nürnberger Holzſchneider der Zeit ſ. bei J. Baader, 
Beiträge, S. 10 ff. und Zahns Jahrb. f. Kunſtwiſſ. I, 232 ff. 
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Triumphwagen Kaifer Maximilians I. 


Facſimile einer Partie aus Albrecht Dürer's Holzſchnitt: 


Der Triumphzug. 123 


große Miniatur hergeſtellt. Außerdem ſtammen auch ſämtliche andere Wägen und 
Maſchinerien des Feſtzuges von Dürers Erfindung her, dazu mehrere Reiterpaare, 
die ſogenannten Grabbilder u. a., im ganzen 24 Blätter. 

Die Maſſe der übrigen Zeichnungen wurde von Augsburger Meiſtern geliefert, 
in erſter Linie von H. Burgkmair, der allein 67 Blätter zeichnete und von Augs⸗ 
burger Xylographen ſchneiden ließ, während Dürers Anteil am Triumphzug faſt aus⸗ 
ſchließlich in Nürnberg und zwar von Hieronymus Andreä in Holz geſchnitten iſt. 
Die ſchwäbiſchen Meiſter finden unten ihre zuſammenhängende Behandlung. Hier 
muß zuvörderſt noch eines impoſanten Dürerſchen Holzſchnittes gedacht werden, der 
mit dem „Triumph“ Maximilians in geiſtigem Zuſammenhange ſteht, wenn er auch 
nicht als Teil des Ganzen gedacht war. Es iſt der „Große Triumphwagen“ (B. 139), 
wie man ihn zum Unterſchiede von dem in den Zug aufgenommenen „Kleinen Triumph⸗ 
wagen“ Dürers zu nennen pflegt. 

Dem „Großen Triumphwagen“ liegt ein Gedanke Wilibald Pirkheimers zu Grunde, 
der zuerſt in der aus Dürers Werkſtätte hervorgegangenen Zeichnung v. J. 1518 in 
der Albertina künſtleriſche Geftält angenommen hat. Es iſt ein Erzeugnis jener 
allegoriſierenden Phantaſie, welche in dem Zierweſen der „Ehrenpforte“ ſo üppig 
wuchert, und gerade darin Dürers Genius von ſeiner bewunderungswürdigſten Seite 
zeigt. Das Nämliche iſt bei dem „Großen Triumphwagen“ der Fall. Auch die 
Wagen im Triumphzuge fallen durch ihren Erfindungsreichtum, durch die ſeltſamen 
Maſchinen, den gedankenvollen Schmuck aus dem ruhigen, epiſchen Gange des Übrigen 
heraus. Aber die Allegorien werden dort ausſchließlich als Schmuckfiguren benutzt. 
Sm „Großen Triumphwagen“ hingegen ſehen wir fie in lebendige dramatiſche Aktion 
treten: ſie halten Lorbeerkränze über dem Haupte des auf dem Wagen thronenden 
Kaiſers, fie ſchreiten paarweiſe neben den Roſſen einher und führen die Zügel. Bei⸗ 
ſchriften bezeichnen fie als die Tugenden des Herrſchers: clementia, veritas, tempe- 
rantia u. ſ. w. Als Wagenlenkerin fungiert die ratio. Die zunächſt im Rücken 
des Monarchen ſtehende Geſtalt iſt die Viktoria, wie außer der Bezeichnung auch 
ihre Flügel beweiſen (ſiehe die Tafel). Der Holzſchnitt zeigt gegenüber der Zeichnung 
in der Albertina eine weſentliche Vereinfachung: die dort noch dem Kaiſer beigegebenen 
Mitglieder ſeiner Familie find weggelaſſen. Mit dieſer und anderen kleinen Ver— 
änderungen veröffentlichte Dürer das aus acht Folioblättern beſtehende Werk zuerſt 
im Jahre 1522. (Über die ſpäteren Ausgaben vergl. Retberg, a. a. O. S. 96 und 
Scheſtag, Jahrb. I, 180 ff.) Der Holzſchneider wird uns nicht angegeben; doch iſt 
nicht zu zweifeln, daß auch hierbei Hieronymus Andreä das Beſte gethan hat. 

Um das Andenken des geliebten Kaiſers im Bilde feſtzuhalten und ſeinem Volke 
zu überliefern, fertigte Dürer nach der im Sommer d. J. 1518 von ihm in der 
Pfalz zu Augsburg nach dem Leben ausgeführten Zeichnung die beiden großen, oben 
bereits erwähnten Holzſchnitte an, deren einen (B. 153, mit der Einfaſſung) wir in 
verkleinertem Maßſtabe den Leſern vorführen (Abb. 52). Wie uns die Inſchrift lehrt, 
entſtand der Holzſchnitt kurz nach des Kaiſers Tode 1519. In dieſem Bilde wird 
der „letzte Ritter“ fortleben; „in der Geſtalt, wie der Menſch die Erde verläßt, wandelt 
er unter den Schatten“ (Goethe). 

Dem Verkehre Dürers mit Max und ſeiner gelehrten Umgebung verdankt noch 
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manches andere Blatt ſeine Entſtehung, das zu des Kaiſers eigenen Plänen in keinem 
nachweisbaren Zuſammenhange ſteht. Dies gilt vor allem von den „Oſterreichiſchen 
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52. Kaiſer Maximilian. Holzſchnitt von A. Dürer. 
Heiligen“ (B. 116), welche der kaiſerliche Hiſtoriograph und Hofmathematiker Johannes 


Stabius mit einem Gebet in Verſen begleitete. Dazu kommen des Letzteren aſtronomiſche 
und geographiſche Tafeln (B. 150 — 152), die erſten Verſuche einer perſpektiviſchen 
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Darſtellung des Himmels und der Erde, die wir kennen. (Edm. Weiß, Jahrb. VII, 
207 ff.) Endlich die verſchiedenen, von Dürer für ſeine gelehrten Freunde gezeichneten 
Bücherzeichen und Wappen. Das darunter befindliche prächtige Wappen mit den drei 
Löwenköpfen, deſſen Beſtimmung lange dunkel blieb, hat ſich neuerdings als das Wappen 
des kaiſerlichen Rates und Sekretärs Jakob de Banniſis herausgeſtellt, welcher Dürers 
Anliegen am Hofe Karls V. während der niederländiſchen Reiſe befürwortete und 
überdies als geiſtiger Förderer der aſtronomiſchen Arbeiten des Stabius mit dem 
Künſtler in Berührung gekommen ſein mag. (Q. v. Leitner, Jahrb. V, 339 ff.) — 
Auch von den Illuſtrationen in den Büchern des Nürnberger und Wiener Humaniſten⸗ 
kreiſes iſt einzelnes mit Dürer in Bezug zu bringen: von der Ausgabe der lateiniſchen 
Dichtungen der Roswitha durch Konrad Celtes vielleicht das Blatt mit der Über- 
reichung des Werkes an Friedrich den Weiſen (Retberg 49), auf welchem man ein 
Jugendbildnis Dürers erkennen will (G. Wuſtmann, Zeitſchrift f. bild. Kunſt, XXII, 
193); von den Illuſtrationen der „Quatuor libri amorum“ des Celtes jedenfalls 
die mit des Meiſters Monogramm verſehene Darſtellung der Philoſophie (B. 130; 
vergl. Thauſing, a. a. O. II, 278 ff.) Der Geſtaltenkreis von Dürers Holzſchnitt⸗ 
werk umſpannt, wie wir ſehen, alle Gebiete der volkstümlichen und religiöſen, wie 
der poetiſchen und gelehrten Litteratur, und keines derſelben hat er betreten, ohne 
bahnbrechende Typen zu ſchaffen. — 

Von den Nürnberger Schülern und Gehilfen Dürers, die ihm bei den Arbeiten 
für Maximilian zur Seite ſtanden, verdient zunächſt Hans Springinklee, ſein 
mutmaßlicher Mitarbeiter an der „Ehrenpforte“, noch eine kurze Betrachtung. Neu⸗ 
dörfer (Ausg. von Lochner, a. a. O. S. 144) ſagt von ihm: „Dieſer Springinklee 
war bei Albrecht Dürer im Haus, da erlanget er ſeine Kunſt, daß er im Malen und 
Reißen berühmt ward.“ Er wird hierdurch als Dürers Zögling im Holzſchnittzeichnen 
bezeugt und mehrere Hundert mit gleichmäßiger Sauberkeit ausgeführter Illuſtrationen, 


welche in der großen Mehrzahl des Künſtlers Monogramm IK tragen, befunden 


ſeine Geſchicklichkeit. Sie find vortrefflich komponiert und zeichnen fich namentlich durch 
die bald zierlich und reich geſchmückten, bald einfach groß gedachten Architekturen aus. 
Springinklee ſtellt ſich uns darin als einer der erſten und geſchmackvollſten Vertreter 
der Renaiſſance in der deutſchen Buchilluſtration dar. Von den Werken, die er 
illuſtrierte, nennt Neudörfer nur den „Hortulus animae‘‘, Außerdem kommen aber 
auch die „Bibel“ und der „Weißkunig“ (Jahrb. VI, S. XXV und 67) in Betracht.“) 


*) Näheres über die von Springinklee illuſtrierten Bücher ſ. bei Muther, a a. O. S. 177 ff. 
Biographiſch bleibt der Künſtler vorläufig eine „mythiſche Perſon“ (Lochner). Auch das mehrfach 
angegebene Todesjahr 1540 iſt nicht urkundlich bezeugt. — Nicht beſſer iſt es um die Nachrichten 
über einen andern Nürnberger Künſtler beſtellt, welcher mit Springinklee gemeinſam als Zeichner 
thätig war, Erhard Schön. Muther (a. a. O. S. 180 ff) weiſt ihm 59 Blätter im „Hortulus 
animae“ und in der Peypusſchen Bibel von 1524, ſowie zwei von 1538 und 1547 datierte 
Proportions⸗ und Architekturwerke zu. Seine einzelnen Heiligen „ſtehen immer unter Arkaden, 
die aus Laubwerk gebildet ſind“. Eine ſchöne, trefflich gezeichnete Kompoſition iſt der Bibeltitel 


mit der ſitzenden ritterlichen Geſtalt des Joſua und dem Zeichen des Künſtlers 5 . Vergl. 
Paſſ. P.⸗Gr. III, 243 ff., und W. Lübke, Deutſche Renaiſſance, I, 74. 
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In dem letzteren Buche trat er in Wettſtreit mit den dafür vom Kaiſer berufenen 
Meiſtern der Augsburger Schule, und beſtand ihn mit Ehren. 

Dasſelbe gilt in noch höherem Grade von Hans Schäuffelein (c. 1485 — 1540), 
einem der Hauptmitarbeiter am „Theuerdank“. Auch er gehörte zu Dürers Gehilfen 
in der Malerei und hat ſich außerdem nicht nur als Holzſchnittzeichner, ſondern einer 
neuerdings höchſt wahrſcheinlich gewordenen Anſicht nach auch als Kupferſtecher *) 
hervorgethan. Und zwar ſcheint ſeine ſtecheriſche Thätigkeit den Jugendjahren an⸗ 
zugehören, die er vorzugsweiſe dem Studium der Werke M. Schongauers und A. Dürers 


widmete. Von den zwölf Stichen mit dem Zeichen EI. welche man ihm zuweiſen 


kann, ſind vier nach frühen Blättern Dürers, einer nach Schongauer kopiert, und 
auch in den Holzſchnittilluſtrationen aus der älteren Zeit Schäuffeleins (Muther, a. a. 
O. I, S. 145 ff., Nr. 896 und 897) tritt der Einfluß des Kolmarer Meiſters klar 
zu Tage. Doppelmayr **) betont vornehmlich Schäuffeleins Fähigkeit, Dürer täuſchend 
nachzuahmen; ſelbſt die größten Kenner hätten ſeine Werke häufig mit denen des 
Lehrers verwechſelt. Nach Vollendung der Lehrzeit bei Dürer, welche wir in die 
Jahre 1502— 1505 ſetzen, eröffnete Schäuffelein in Nürnberg eine eigene Werkſtatt, 
ſpäter zog er zu ſeinen Freunden nach Nördlingen und beſchloß dort ſein Leben. — 
Unter ſeinen Holzſchnitten haben hier für uns zunächſt ſeine Blätter im „Theuer⸗ 
dank“ das größte Intereſſe (Abb. 53). Es ſind im ganzen etwa zwanzig, von denen 
acht, nämlich die Fig. 13, 30, 39, 42, 48, 58, 69 und 70, das bekannte Monogramm mit 


dem hinzugefügten Schäufelchen tragen: EI =D welches letztere die Kupfer⸗ 
ſtiche nicht zeigen. Auf den frühen Holzſchnitten des Meiſters findet man die Variante 


l 


% auf den ſpäteren die Zeichen: Y) und KP>: Der Stil von Schäuffe⸗ 


leins Holzſchnitten, wie er von Laſchitzer (Jahrbuch VIII, 71 ff.) treffend gekennzeichnet 
iſt, hat ein ſcharf ausgeſprochenes Gepräge. Seine Geſtalten ſind mittelgroß, kräftig 
und gedrungen; die Köpfe zeigen runde, fleiſchige, gut durchgebildete Geſichter, häufig 
mit gekräuſeltem Haar; die Hände ſind ſtark knochig mit oft ſchnurgerade ausgeſtreckten 
mageren Fingern. Bezeichnend iſt ferner die wulſtige und dabei doch ſtark geknitterte 
Gewandbehandlung mit zahlreichen Parallelfalten an den Schößen der langen Röcke. 
Im höchſten Grade charakteriſtiſch endlich ſind die reichentwickelten, im Vordergrunde 
kahlen, rückwärts aber mit dichtem Baumwuchs beſetzten Landſchaften, in denen beſonders 
die Laubbäume mit ihrem üppigen Blätterwerk dem Betrachter ins Auge fallen. In 
der Darſtellung der Pferde iſt die Art bemerkenswert, wie ſie die Vorderfüße heben. 
Die Schnitte ſcheinen Strich für Strich genau der Zeichnung nachgearbeitet zu ſein, 
weil ſie eine auffallende Gleichmäßigkeit in der Behandlung zeigen, welche ſchwerlich 
dem Kylographen in Rechnung zu bringen iſt, ſondern vielmehr dem Zeichner. 
Charakteriſtiſch für die Technik des letzteren iſt die Bewerkſtelligung der Übergänge 
vom tiefen Schatten zum höchſten Licht durch kleine gebogene Strichelchen und Punkte, 


) M. Lehrs, Hans Schäuffelein als Kupferſtecher, Chronik f. vervielf. Kunſt, II, 75 und 91 ff. 
*) Hiſtoriſche Nachricht von den Nürnbergiſchen Mathematicis und Künſtlern, Nürnberg 
4730, 8 198. 
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was der Wirkung der Holzſchnitte Schäuffeleins oft etwas Unruhiges giebt. — Auch 
am „Triumphzug“ (Jahrb. I, 179 und VIII, 13) und an der Illuſtration des 
„Weißkunig“ hat der Künſtler mitgewirkt. Auf der Rückſeite zweier für das letzt⸗ 
genannte Werk verwendeter Holzſtöcke findet ſich ſein Monogramm, auf einem derſelben 
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53. Theuerdank auf dem Krankenbette. Holzſchnitt von Schäuffelein. 


zugleich im Bilde ſelbſt, ohne das übliche Schäufelchen (A. Schultz, Jahrb. VI, S. XXV). 
— Die Arbeiten Schäuffeleins für illuſtrative Zwecke waren damit nicht abgeſchloſſen; 
er hat insbeſondere für die großen Augsburger Verleger, ſodann für Petri in Baſel 
und andere auswärtige Offizinen zahlreiche Holzſchnitte gezeichnet. Beſonders fruchtbar 
in dieſer Hinſicht erweiſen ſich die erſten zehn Jahre ſeines Nördlinger Aufenthaltes 
(1515-1525). Aus den dreißiger Jahren ſtammen ſeine letzten Illuſtrationen: das 
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Titelblatt zu der Steinerſchen deutſchen Bibel (Augsburg 1534), die vierzig ſchönen 
Holzſchnitte zu dem „Memoriale der Tugend“ des Johann von Schwarzenberg, endlich 
die Holzſchnitte zu einer von Steiner vorbereiteten Ausgabe des Boccaccio (Muther, 
Bücherilluſtration, I, 145— 157; Geſammelte Studien z. Kunſtgeſch. 160 ff.). Die 
Genauigkeit und Strenge ſeiner früheren Behandlung hat hier einer freien, maleriſchen, 
oft leicht ſkizzierenden Vortragsweiſe Platz gemacht. Das Landſchaftliche zeigt ſich noch 
üppiger, oft zum förmlichen Stimmungsbilde geſteigert. Auch die Architektur iſt reicher, 
der häufig vorkommende italieniſche Säulenbau (B. 26) bisweilen mit prächtigen Blumen⸗ 
gewinden verziert (B. 6 und 41). Das Geſamtwerk des Meiſters gewährt uns den 
Anblick einer, wenn auch nicht originellen, doch ungemein regſamen und produktiven 
Künſtlernatur. Die xylographiſche Ausführung der Schäuffeleinſchen Blätter iſt natürlich 
den Umſtänden gemäß eine verſchiedene und ihre Wirkung demnach ſehr ungleich. Einige 
verraten eine geſchickte Hand, wie z. B. das Martyrium des heil. Sebaſtian (B. 39), 
andere wieder, z. B. die Folge der Hochzeittänzer (B. 103), ſind ganz fabrikmäßig 
ausgeführte Bilderbogen. Bisweilen verraten äußere Kennzeichen die Perſöulichkeit 
des Rylographen; jo z. B. trägt das Blatt mit dem Fahnenträger (B. 100) das 
Monogramm des Holzſchneiders Joſt de Negker, welches wir auf der in Abb. 53 
vorgeführten Theuerdank-Illuſtration Schäuffeleins wiederfinden. 

Von Dürers und Schäuffeleins Gehilfen und Schülern Hans von Kulmbach 
und Sebaſtian Deig iſt bisher keine ſichere Spur in den Bilddruckwerken der 


Zeit nachgewieſen. Daß das ſchöne, ſeltene Blatt mit dem Monogramm H. 


der Johannes auf Patmos, welchen wir in Abb. 54 vorführen, von dem Erſteren 
herrühre, iſt nur eine anſprechende Vermutung. Dagegen ſcheint der als ungefähr 
gleichalteriger Zeitgenoſſe bekannte Nürnberger Maler Wolf Traut (F 1520) an den 
Illuſtrationen des „Theuerdank“ beteiligt geweſen zu ſein, wenn ſich die von Laſchitzer 
(Jahrbuch VIII, 79 ff.) erörterte Vermutung als haltbar erweiſt. Die „kräftigen und 
derben, ja faſt plumpen Geſtalten“ der ihm dann zuzuweiſenden Holzſchnitte ſtimmen 
freilich durchaus nicht mit den ſchlanken, kleinköpfigen Figuren ſeines aus Artelshofen 
ſtammenden Münchener Altarwerkes.“) 


b. Schwäbiſche Meiſter. 


Durch die Schwaben kam die Farbe, der Ton, alles was leicht eingeht und den 
Sinnen gefällt, in die deutſche bildende Kunſt hinein. Sie ſind und bleiben bis auf 
den heutigen Tag die anmutigſten Schilderer, die luſtigſten Erzähler. Selbſt der ſtrenge 
Gedankenbau der Philoſophie gewann bei ihnen farbigen Lebeusgehalt und Anſchaulichkeit. 
In der Muſik von Schillers wortklangreicher Sprache, im Rhythmus von Uhlands 
Balladen offenbart ſich der Genius des ſchwäbiſchen Stammes am reinſten und eigen— 
tümlichſten. 

Weder Burgkmair noch Holbein reichen auch nur von fern au Dürers Natur— 


*) Über W. Trauts Holzſchnittwerk ſ. Nagler, Monogr. V, Nr. 900 und W. Schmidt, 
Repertor. f. Kunſtwiſſ. XI, 353 und XII, 300 ff. Es gehört ihm danach die große Maſſe der 
überhaupt beſtimmbaren Illuſtrationen des Halliſchen Heiligtumsbuches von 1520. Vergl. G. Hirth, 
Liebhaber-Bibliothek alter Illuſtratoren, XIII. Bändchen, und Kunſtchronik, XXIV, 326 u. 579 ff. 
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54. Johannes auf Patmos. Holzſchnitt. 
(Hofbibliothek in Wien.) 


gewalt und Gedankengröße hinan. Momente der Leidenschaft, des dramatiſchen Auf- 
ſchwungs beobachten wir bei ihnen ſelten. Aber ſie ſehen ſcharf, berichten getreulich, ihre 
Kunſt iſt vorwiegend epiſch. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 9 
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Insbeſondere Hans Burgkmair (1473-1531), der Augsburger Hauptmeiſter 
der von uns hier geſchilderten Epoche, war ein Virtuos in der leichten Erzählungs⸗ 
kunſt, und als ſolcher beliebt wie kein Zweiter bei dem kaiſerlichen Kunſtfreunde, der 
ſein Leben und ſeine Thaten in Bildern der Nachwelt hinterlaſſen wollte. Wenn bei 
der Ehrenpforte und bei dem Triumphwagen ſich Dürers Kunſt unentbehrlich erwies, 
wo es phantaſtiſche Vorſtellungen und gedankenhaften Allegoriengang zeichneriſch zu 
bewältigen galt, ſo war dagegen der weite Plan des Anekdotiſchen, Geſchichtlichen, 
Legendenhaften, Abenteuerlichen die von Rechts wegen dem H. Burgkmair zugehörige 
Domäne. Er hat davon aufs erfolgreichſte Beſitz ergriffen und ſich zugleich manche 
verwandten Kräfte zur Bebauung des Feldes mit Glück dienſtbar zu machen gewußt. 
Die bei weitem größere Mehrzahl der Illuſtrationen im Weißkunig und im Theuer⸗ 
dank, der Holzſchnitte des Triumphzuges, der Heiligen, der Genealogie u. ſ. w. rühren 
von Burgkmair und ſeinen Augsburger Genoſſen her. 

Am glänzendſten zeigt ſich die Kunſt dieſer Meiſter in den erſtgenannten drei 
Werken. Und von ihnen hat wieder der „Theuerdank“ deshalb für uns den höchſten 
Wert, weil er allein noch zu Maximilians Lebzeiten im Druck vollendet worden iſt. 
Die typographiſche Ausführung in der prächtigen Frakturſchrift mit den ſchöngeſchweiften 
Schnörkeln echt Düreriſchen Gepräges, an und für ſich ſchon eine Kunſtleiſtung erſten 
Ranges, lag in den Händen des berühmten Augsburger Buchdruckers Johann Schönſperger, 
der jedoch dieſen Druck nicht in ſeiner Vaterſtadt, ſondern in Nürnberg herſtellen ließ.“) 
Bemerkenswert iſt, daß der Titel der erſten Ausgaben (von 1517 und 1519) nicht 
in Lettern geſetzt, ſondern ein Tafeldruck nach alter Art iſt. Die Drucke v. J. 1517 
ſind nicht, wie man früher allgemein annahm, gleich nach ihrer Fertigſtellung auch in 
den Buchhandel gekommen, ſondern ſie wurden auf ausdrückliche Beſtimmung des 
Kaiſers in Truhen aufbewahrt, um erſt nach ſeinem Tode als Erinnerungszeichen zur 
Verteilung zu gelangen. Vor d. J. 1519 ſind daher außer Maximilian ſelbſt wohl 
nur wenige Perſonen aus ſeiner nächſten Umgebung im Beſitz von Exemplaren des 
Prachtwerkes geweſen (Laſchitzer a. a. O. S. 110, und über die ſpäteren Ausgaben 
S. 112 ff.). 

Der „Weißkunig“, die hiſtoriſch-poetiſche Ergänzung des „Theuerdank“, hat nie⸗ 
mals die ihm zugedachte Faſſung erhalten. Er war urſprünglich mit letzterem zu⸗ 
ſammen als ein Ganzes gedacht und zwar noch zu der Zeit, da ſchon für beide Teile 
an den Illuſtrationen gearbeitet wurde, was für H. Burgkmair aus dem Jahre 1510 
bezeugt iſt. Erſt ſpäter entſchloß ſich der Kaiſer zu einer Trennung der beiden 
Werke. Im „Theuerdank“ ſchildert er ſich ſelbſt als den Helden bei zahlreichen 
Abenteuern, welche alle mit ſeiner Brautwerbung um Maria von Burgund in Bezug 
gebracht werden. Drei Feinde treten ihm dabei ſtets in den Weg, Unfallo, Fürwittich 
und Neidlhart, und die breite, allegoriſierende Schilderung der ihm von dieſen Gegnern 


) Von der älteren Litteratur über den Theuerdank ſei nur auf die Abhandlung von 
Dr. Carl Haltaus in ſeiner Ausgabe des Werkes (Bibliothek der geſamten deutſchen National- 
litteratur, Quedlinburg und Leipzig, Bd. II, 1836) hingewieſen. Dazu kommt jetzt die ſchon 
citierte Arbeit S. Laſchitzers, Jahrb. VIII, welche für die Geſamtforſchung über den Theuerdank 
neue Grundlagen ſchuf. Über Joh. Schönſperger vergl. A. F. Butſch, Bücherornamentik, 
19 f. 
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Des jungen Weißkunig Kurzweil in der Jugend. 
Holzſchnitt von H. Burgkmair. 
(Gedruckt von einer galvaniſchen Copie des in der Hofbibliothek zu Wien aufbewahrten Griginalholzſtockes.) 
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bereiteten Gefahren und deren Überwindung bildet den Inhalt der Reimchronik. — 
Der „Weißkunig“ iſt ein in Proſa verfaßter hiſtoriſcher Roman, welcher den Enkeln 
des Kaiſers, Karl und Ferdinand, in ihrem Großvater das Vorbild eines tapferen, 
ritterlichen Fürſten vor Augen führen ſollte. Iſt die Darſtellung auch voll wunder⸗ 
licher Mummerei und mit poetiſchen Erfindungen ausgeſchmückt, ſo darf ſie doch im 
weſentlichen als hiſtoriſch betrachtet werden. Sie umfaßt übrigens außer den Thaten 
Maximilians, bis zum Kriege mit den Venedigern, auch die ſeines Vaters Friedrichs III. 
Dieſer iſt der „alte weiße König“, Max der „junge“ und zwar zunächſt nach ihrem 
weißen „Wappenkleid“ benannt, wie die Anhänger Maximilians die „weiße Geſellſchaft“ 
heißen, der König von Frankreich der „blaue König“, Richard III. von England der 
„rote“ u. ſ. w. — Wenn uns in der abgerundeten Geſtalt des „Theuerdank“ das 
vom Kaiſer genehmigte Schlußreſultat einer „Kompaniearbeit“ vorliegt, bei welcher 
Maximilian ſelbſt, Siegmund von Dietrichſtein, Marx Treitzſaurwein und Melchior 
Pfinzing beteiligt waren, ſo iſt der „Weißkunig“ dagegen nur in der Form eines 
unvollendeten Manuffript3 auf uns gekommen, das in ſeinem erſten und zweiten Teile 
von Treitzſaurwein redigiert, im übrigen aber ganz das perſönliche Werk Maximilians 

iſt (A. Schultz, Jahrb. VI, S. XII). ö 

Ihre Popularität und ihre allgemeinere Bedeutung verdanken die beiden Bücher 
ausſchließlich ihrem Bilderſchmuck. Vortrefflich kennzeichnet der letzte Herausgeber 
des „Weißkunig“ die Holzſchnitte desſelben mit den folgenden, zugleich für den 
„Theuerdank“ geltenden Worten: „Alle Bilder, auch die geringſten, bieten uns mehr 
wie irgend ein Illuſtrationswerk der Zeit einen Einblick in das Leben und Treiben 
jener intereſſanten Periode. Wir werden an den Hof geführt und ſehen die Schlachten 
vor uns, die unſer Held geſchlagen, wir lernen die Beſtürmungen der Städte kennen, 
ſehen den Feſten zu, beobachten den fürſtlichen Knaben bei ſeiner Erziehung, ſeinen 
Spielen und werden endlich noch in die Werkſtätten der Künſtler und Handwerker 
eingeführt. Und alle die Bilder ſind zuverläſſig, vom Kaiſer ſelbſt kontrolliert. Die 
Trachten, auf die Maximilian beſonders achtete, ſind immer von abſoluter Treue. 
Kurz wir können keinen beſſeren Führer und Leiter als unſere Bilder uns wählen, 
wollen wir eine klare Vorſtellung gewinnen der Zeit, wo das Mittelalter abſchied und 
in Deutſchland auch das Zeitalter der Renaiſſance ſeinen Einzug hielt, der Zeit, deren 
hervorragendſter und merkwürdigſter Vertreter Kaiſer Maximilian I. iſt“ (Jahrb. VI, 
S. XXVIII. 

Was nun Burgkmairs Anteil an dieſen Bildern anbetrifft, ſo beſchränkt er ſich 
beim „Theuerdank“ auf nur wenig mehr als ein Dutzend Blätter (Jahrb. VIII, S. 76); 
hingegen hat der Meiſter zum „Weißkunig“ über hundert (Jahrb. VI, S. XXV), ferner 
zum „Triumphzug“ mehr als die Hälfte ſämtlicher Blätter, nämlich 67 Zeichnungen 
geliefert (Jahrb. I, S. 174 und K. Woermann, Zeitſchr. f. bild. Kunſt, N. F. I, 40 ff., wo 
ein im Dresdener Kupferſtichkabinett befindliches, bisher unediertes Blatt von Burgkmair 
nach einem der verlorenen Holzſtöcke mitgeteilt iſt); die Folge der 77 Holzſchnitte der 
„Genealogie“ des Kaiſers Maximilian gehört ihm allein vollſtändig an; dagegen find 
ihm die Holzſchnitte der „Sſterreichiſchen Heiligen“, die bis auf die jüngſte Zeit ihm 
gleichfalls insgeſamt zugeſchrieben wurden, durchaus abzuſprechen (Jahrb. V, S. 164 ff.). 
Auch abgeſehen von dem letztgenannten Werke bleibt hiernach die Beteiligung des 


9 
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Künſtlers an den Unternehmungen Maximilians eine ſehr umfangreiche. Wir dürfen 
fie beiläufig zwiſchen die Zeitgrenzen 1510 und 1518 ſetzen. Die Arbeit am „Triumph⸗ 
zug“ begann er im April 1516. 

Für die Kritik dieſer Arbeiten in künſtleriſcher Hinſicht iſt zunächſt die Thatſache 
wichtig, daß Burgkmair zu denjenigen Meiſtern gehört, welche ſich den im Auftrage 
des Kaiſers angefertigten Miniaturvorlagen thunlichſt eng anzuſchließen ſuchen. Der 
epiſche Stil ſeiner meiſten Blätter zum „Triumphzuge“ findet hierin ſeine Begründung. 
Er unterſcheidet ſich dadurch weſentlich von Dürer, der ſich ganz frei ſchöpferiſch über die 
Vorlagen erhebt. Sehr vorteilhaft präſentiert ſich Burgkmairs Talent in den Zeich⸗ 
nungen zur „Genealogie“. Es war keine leichte Arbeit, dieſe 77 einzelnen, zum 
großen Teil dem Fabelreich entnommenen Heldengeſtalten von dem trojaniſchen Hektor 
bis auf Friedrich und Maximilian herab“) zur gleichmäßig würdigen bildlichen Er⸗ 
ſcheinung zu bringen. Die Art, wie ſich Burgkmair der Aufgabe entledigt hat, zeugt 
von großem Geſchick, von reicher Geſtaltungskraft. Die Figuren ſind aufs mannigfaltigſte 
bewegt, bald in ſitzender, bald in ſtehender Haltung, ruhig oder in energiſcher Aktion 
vorgeführt, die Köpfe zeigen eine außerordentliche Vielſeitigkeit in Typus und Ausdruck, 
ihr Koſtüm, ihre Bewaffnung, z. B. die Formen der Scepter und Schwerter, ſtellen 
ein förmliches Muſeum der Tracht und der Waffenkunde dar. Eigentümlich iſt der 
dem Künſtler im allgemeinen fremde phantaſtiſche Zug, beſonders in manchen ab⸗ 
ſonderlichen Formen der Kleider und Rüſtungsſtücke. Vielleicht findet er ſeine Er⸗ 
klärung in dem aus der Idee des Ganzen hervorgehenden „Beſtreben, die Repräſentanten 
einer unbekannten und entfernten mythiſchen Zeit entſprechend zu geſtalten“ (Laſchitzer). 
Der erſte Held in der Reihe, Hektor, iſt der phantaſtiſcheſte von allen; der letzte, 
Maximilian, trägt das Gepräge ſchlichter Wahrheit. 

Eine breitere Grundlage für die Würdigung von Burgkmairs Art und Kunft 
bieten uns die figurenreichen Kompoſitionen zu den andern drei Werken des Kaiſers, 
insbeſondere zum „Weißkunig“ und zum „Triumphzug“. Aus dem erſteren Werke 
teilen wir einen der Originalholzſchnitte auf der beiliegenden Tafel mit. Dabei muß 
man zuvörderſt bedenken, daß dem Künſtler für die Wahl der Situationen und Hand- 
lungen, ſowie für die Charakteriſtik der Hauptperſonen die Hände gebunden waren. 
Daraus und namentlich aus der Wiederkehr beſtimmter allegoriſcher Figuren erklärt 
ſich die gewiſſe Monotonie in den Illuſtrationen des „Weißkunig“ und des Theuerdank“. 
Im übrigen zeigen dieſelben in der Kompoſition eine glückliche Hand, vornehmlich auch 
in der Behandlung der Perſpektive, ſelbſt bei den nicht ſelten vorkommenden ſchwierigen 
Gebirgsdarſtellungen. Der Umriß iſt von virtuoſer Sicherheit und Feſtigkeit. Die 
Figuren ſind durchweg lebendig bewegt und auch den Allegorien weiß der Künſtler ſtets die 
volle Glaubwürdigkeit zu verleihen. Die Burgkmairſchen Geſtalten gehen gewöhnlich 
etwas über das Mittelmaß hinaus; auf den ſchlanken Körpern ſitzen in der Regel kleine, 
ſtarkknochige Köpfe, die nur bei Frauen und Jünglingen fleiſchige, rundliche Formen zeigen. 
Haar und Bart erſcheinen meiſtens weich, glatt und ſchmiegſam. Bei Krausköpfen 
ſind die einzelnen Löckchen durch zwei ſich im Kreiſe nicht völlig ſchließende konzentriſche 


) Vorübergehend ſcheint ſogar der Plan beſtanden zu haben, die Genealogie auch in ab- 
ſteigender Linie fortzuführen. Vergl. Jahrb. VII, 2. Teil, S. II; X, S. CC CXXVI. 
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Helldunkel-Holzſchnitt mit zwei Platten von Joſt de Negker nach 5. Burgkmair. (Berlin, königl. Kupferftichfabinett.) 


— ͤä l̃— 
— 


g ä —ꝛ—•—O 
— — — u —— 


Hans Burgkmair. 133 


Linien gebildet. Außerordentlich charakteriſtiſch für Burgkmair ſind die tiefliegenden, 
herb und finſter blickenden Augen mit den ſtark betonten Superciliarknochen und den 
faltigen Winkeln, ſowie auch die langen, knochigen Hände. Ein ganz beſtimmtes, 
leicht erkennbares Gepräge verleiht Burgkmair endlich ſeinen Vordergründen und 
landſchaftlichen Umgebungen: das Terrain iſt reich mit Gras und Pflanzenwuchs aus⸗ 
geſtattet; die großen Bäume ſind häufig ſo weit nach vorne gerückt, daß nur der 
Stamm mit den unterſten Aſten ſichtbar wird; das niedere Gebüſch des Vordergrundes 
erſcheint nicht ſelten fächerartig und wie zerfranſt; die Gebüſche und Bäume im 
Hintergrunde haben dagegen meiſtens einfache, ballenförmige Umrißlinien. Die Gefamt- 
erſcheinung der von Burgkmair gezeichneten Holzſchnitte iſt eine ſo beſtimmte, daß man 
den Meiſter unſchwer erkennt, auch wenn er ſein Monogramm HB nicht bei— 
geſetzt hat. 

Der bisher betrachtete Teil ſeines Werkes ergänzt ſich nun aber noch bedeutend, 
wenn man die Thätigkeit des Meiſters für den Holzſchnitt in früherer und ſpäterer 
Zeit mit in Betracht zieht.“) Wir gewinnen dadurch erſt ein Bild von der Ent- 
wickelung ſeines Stils. Derſelbe zeigt anfangs unverkennbar Schongauerſche und flandriſche 
Einflüſſe. Letztere z. B. in dem frühen Holzſchnitte der Madonna am Fenſter (B. 13). 
Dann aber geht mit ihm eine weſentliche Veränderung vor, die ſich namentlich in den 
Buchilluſtrationen Burgkmairs deutlich verfolgen läßt. Der alte Ruhm Augsburgs 
als Druckort reich illuſtrierter Prachtwerke, den um eine Generation früher die Zainer, 
Bämler, Sorg und Ratdolt begründet hatten, wurde mit dem Beginne des 16. Jahr⸗ 
hunderts durch Männer, wie die beiden Schönſperger und Othmar, die Oeglin und 
Nadler, Grimm und Würſung, Steiner u. a. noch höher geſteigert. In den Buch⸗ 
illuſtrationen, welche Burgkmair um 1508 für Johann Othmar, für Oeglin und 
Nadler “) zeichnete und in den Einzelholzſchnitten von 1507 (St. Lukas, B. 24) und 
den folgenden Jahren hat ſein Stil die jugendliche Strenge zwar noch nicht überwunden. 
Aber Eines tritt auffallend früh auf charakteriſtiſche Weiſe bei Burgkmair hervor: 
ſeine Vorliebe für die Bauformen und das Ornament der italieniſchen Renaiſſance, mit 
welcher er ſchon während der Wanderjahre in Venedig vertraut geworden ſein mochte, 
und die ihm dann vollends in Augsburg durch den dort herrſchenden Geiſt des italieniſchen 
Humanismus, durch den Verkehr mit Männern wie Conrad Celtes u. a. in Fleiſch und 
Blut überging. Die Madonna mit dem Kinde (B. 12), welche wir in Abb. 55 repro⸗ 
duzieren, kann dafür als erſter Beleg dienen. Einen zweiten, nicht minder charak⸗ 
teriſtiſchen bietet der große, von Joſt de Negker ausgeführte Helldunkelſchnitt mit der 
Reitergeſtalt Maximilians, den unſere Tafel miedergiebt. ***) 

Das letzterwähnte Blatt hat noch ein beſonderes kunſtgeſchichtliches Intereſſe: 


*) R. Muther, Hans Burgkmair, Zeitſchrift f. bild. Kunſt, XIX, 337 und 378; desſelben 
chronologiſches Verzeichnis der Werke H. Burgkmairs, Repertorium f. Kunſtwiſſ. IX, 410 ff; 
Alfr. Schmid, Forſchungen über Hans Burgkmair. Inaugural-Diſſertation. München 1888. 

14) Von dieſen wurde gedruckt des Johannes Stamler Dyalogus de diversarum gentium 
sectis et mundi religionibus mit dem von Burgkmair gezeichneten ſchönen Titelholzſchnitt; 
abgebildet bei Butſch, Bücherornamentik, Taf. 19. 

*+*) Das Blatt iſt vom Jahre 1508, die Jahreszahl wurde jedoch ſpäter in 1518 umgeändert, 
wie unſer Abdruck ſie zeigt. Muther, Verz. Nr. 20. 
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das Element der Farbe tritt hier in den Holzſchnitt ein, aber nicht, wie früher, als 
Illuminierung, ſondern durch ein neues Verfahren des xylographiſchen Druckes, welcher das 
in verſchiedenen Tönen erſcheinende Bild mittels zweier oder mehrerer Holzplatten 
erzeugt. Die Erfindung dieſer Helldunkelſchnitte CäClairobſcurs), welche Vaſari 


D 


eee ene: 


55. Madonna mit dem Kinde. Holzſchnitt von H. Burgkmair. 


dem Ugone da Carpi, einem Schüler Rafaels zuſchreibt, iſt höchſt wahrſcheinlich im 
Norden früher gemacht und ausgebildet worden als in Italien (Paſſavant, P.⸗Gr. I, 71). 
Und der farbenfrohe, prachtliebende ſchwäbiſche Meiſter gehört von Rechts wegen zu 
den Erſten, welche den xylographiſchen Tondruck angewendet haben.“) Wir beſitzen 


*) Den früheſten polychromen Druck in Italien finden wir bei dem von Augsburg nach 
Venedig gekommenen Erhard Ratdolt. S. Lippmann, Jahrb. d. k. preuß. Kunſtſamml. V, 14. 
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mehrere vorzügliche Helldunkelſchnitte nach Vorlagen Burgkmairs: vor allen das auch 
ſtofflich ſehr bedeutende, geiſterhafte Blatt „Der Tod als Würger“ (B. 40), ein 
Clairobſcur in drei Tönen v. J. 1510, dann die beiden ſchönen Profilbildniſſe des 
Johannes Paumgartner (B. 34) und des Jakob Fugger (Paſſav. 119), von welchen 
wir das letztere auf unſerer Tafel vorführen. Alle dieſe Helldunkelſchnitte ſind Arbeiten 
Joſt de Negkers. Der berühmte Holzſchneider gedenkt des Paumgartnerſchen Bildniſſes 
ſelbſt in einem an den Kaiſer Maximilian gerichteten Schreiben vom 27. Oktober 1512 
und rühmt ſich der Herſtellung mittels dreier Platten als einer vor ihm noch von 
niemandem angewendeten Technik.“) 

Die nach des Kaiſers Tode publizierten Einzelholzſchnitte und Buchilluſtrationen 
Burgkmairs zeigen ihn uns auf der vollen Höhe ſeiner Kraft. So z. B. die drei 
ſchönen Blätter aus dem Alten Teſtament (B. 4—6), von denen wir das letztere, 
„Simſon und Delila“, den Leſern vorführen (Abb. 56). Alle charakteriſtiſchen Züge 
ſeiner Zeichnung und Kompoſitionsweiſe, der üppige Baum- und Graswuchs, der 
Koſtümreichtum, die reizende venetianiſche Renaiſſanceeinrahmung, finden ſich hier zu 
einem köſtlichen Ganzen vereinigt. Auch in den ſpäteren Jahren iſt er von ergiebigſter 
Thätigkeit und wird in der Zeichnung immer freier und lebendiger. Mehr techniſch 
und kulturgeſchichtlich intereſſant als künſtleriſch bedeutend ſind die aus mehreren 
Platten beſtehenden Rieſenholzſchnitte, deren Burgkmair, gleich Schäuffelein und anderen 
Meiſtern, mehrere für die Maſſe des gläubigen Volkes zeichnete (B. 1, 17 und 19). 
Einen Glanzpunkt in ſeiner Illuſtrationskunſt bilden die Büchertitel, wie der zum 
Jornandes (Butſch a. a. O. Taf. 22); er iſt unerſchöpflich in der Erfindung zierlicher 
Randleiſten, Initialen“), Wappen u. dergl. Dagegen bleibt ſeine Kraft ungenügend, 
wenn es die Bewältigung ſolcher Stoffe gilt, welche geiſtige Tiefe, Schwung und 
Empfindung fordern, wie das „Leiden Chriſti“ *) und die „Apokalypſe“. Er bringt 
ſeine hübſch vorgetragenen bildlichen Erzählungen ſtets geſchickt in die anmutig 
komponierten Umrahmungen hinein; er ſchildert anſchaulich, zeichnet vortrefflich; 
aber er weiß uns weder zu erſchüttern noch zu erbauen. Von den Illuſtrations⸗ 
werken weltlichen Inhalts, welche unter Burgkmairs Namen gehen, mögen hier noch 
genannt ſein: die Bilder zu der ſpaniſchen Novelle „Celeſtina“ (1520), die ungefähr 
gleichzeitig damit entſtandenen Holzſchnitte zum „Troſtſpiegel“ des Petrarca und zum 
Cicero, endlich die Bilder zu der Pathologie des Avila („Banqueto de nobles Caballeros“) 
und als letzte Illuſtrationsarbeit Burgkmairs die große Holzſchnittfolge zu Pappenheims 
Familienchronik der Grafen von Waldburg (1530). Gegen Burgkmairs Anteil an 
den Illuſtrationen der Celeſtina, des Petrarca und des Cicero ſind übrigens von der 
Kritik in jüngſter Zeit gewichtige Bedenken erhoben worden, ohne daß es jedoch bisher 

) Herberger, Konrad Peutinger in ſeinem Verhältniſſe zu Kaiſer Maximilian I., Augs⸗ 
burg 1851, S. 34. Vergl. Butſch, Bücherornamentik, S. 16. 

) Das von Paſſavant (P.⸗Gr. III, S. 282, Nr. 130) beſchriebene Kinderalphabet von 
1521 wird neuerdings dem Burgkmair abgeſprochen. 

Fr), Es iſt die von Wolfgang Man, dem Kaplan des Kaiſers Maximilian, herrührende 
und dem Monarchen gewidmete poetiſche Bearbeitung (Augsburg, H. Schönſperger d. J. 1545). 
Als letzte, auf Maximilian bezügliche Arbeiten Burgkmairs mögen hier die beiden Gedenkblätter 


erwähnt ſein, welche der Meiſter dem „ihm viel zu früh verſchiedenen“ Kaiſer widmete (Paſſav. 
99 und 100). 
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56. Simſon und Delila. Holzſchnitt von H. Burgkmair. 


gelungen wäre, einen andern Meiſter an ſeiner Statt aufzuſtellen.“) Ein Beiſpiel 
aus dem „Troſtſpiegel“ iſt in unſerer Tafel vorgeführt. Wir ſehen den Holzſchnitt 
*) W. Schmidt, Münch. Allg. Zeitg., Beil. v. 27. Juli 1884, Nr. 207. 
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Alls was auff Erden ſchwebt vnd lebt / Menſch / Voͤgel / Thier vnd Fiſch im Meer / 
Ie eins dem andern widerſtrebt. Sich iancken neiden / feinden ſehr. 


Aus dem „CTroſtſpiegel“ (Frankfurt a. M. 1584). Bolzichnitt von H. Burgkmair. 
(Berlin; königl. Kupferſtichkabinett.) 
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hier in einer völlig Brueghelſchen Welt angelangt, deren „Kampf aller gegen alle“ 
er mit ergötzlichem Realismus ſchildert. 

Unter den Mitarbeitern Burgkmairs bei ſeinen zahlreichen Illuſtrationswerken 
taucht zunächſt der Name Jörg Breu's d. A. aus dem Nebel hervor. Er wird 
als Maler in Augsburg während der erſten Decennien des Jahrhunderts genannt 
und ſoll 1536 oder 1538 geſtorben ſein. Im Kloſter Herzogenburg bei St. Pölten 
in Niederöſterreich findet man von ihm vier Tafeln eines Altarwerkes, anderes in 
Koblenz, München, Berlin, Wien u. a. a. O. Er beſchäftigte ſich, wie Dürer, viel 
mit der Befeſtigungskunſt. Paſſavant (P.⸗Gr. III, 295) will ihm drei Holzſchnitte 


zuweiſen, welche das Zeichen 15 tragen. Einer davon, eine „Verſpottung Chriſti“, 


roh in der Technik, aber höchſt maleriſch gedacht, wie eine Vorahnung Rembrandts, 
gehört zu dem oben erwähnten „Leiden Chriſti“ von Wolfgang Man, für welches 
außer Burgkmair auch Schäuffelein einige Blätter lieferte. Der zweite enthält eine 
Darſtellung des Gekreuzigten zwiſchen Maria und Johannes, auf der Rückſeite mit 
lateiniſchen Verſen.“) Der dritte iſt ein Doppelblatt mit der Geſchichte der Suſanna. 
Nach Mutber (Bücherilluſtration, I, S. 160) follen noch zwei andere Blätter in 
jenem „Leiden Chriſti“ von Breu herrühren, der Verwandtſchaft der Typen wegen. 
Hans Tirol war ſein Schüler, und auch an deſſen großem Holzſchnitt mit der 
Belehnung König Ferdinands I. hat er Anteil.“ *) Das bisher vorliegende Material 
genügt nicht, um ſich ein völlig klares Urteil über den Meiſter zu bilden. — Eine 


rätſelhafte Erſcheinung bleibt bis jetzt auch der Monogrammiſt K „ deſſen Zeichen 
in den Jahren 1514 — 1530 in Augsburger und Leipziger Drucken vorkommt. Dasſelbe 
gilt von dem Träger des Monogramms H. F. und anderen zu derſelben Gruppe 
gehörigen Meiſtern (Paſſ. P.⸗Gr. III, 292 ff. und 440 ff.). 

Dagegen iſt der Schleier von der Perſönlichkeit des vielgenannten Monogram— 
miſten EB jetzt glücklich entfernt worden, ſeit Laſchitzer (Jahrb. V, 163 ff.) in ihm 
den Augsburger Maler Leonhard Beck nachgewieſen hat. Derſelbe nimmt jetzt 
neben Burgkmair und Schäuffelein ſeinen Platz ein, als einer der tüchtigſten und 
fruchtbarſten Holzſchnittzeichner der ſchwäbiſchen Schule in der erſten Hälfte des jech- 
zehnten Jahrhunderts. Wir wiſſen, daß Beck 1503 in Augsburg das Meiſterrecht 
erhielt, 1505 heiratete und 1542 geſtorben iſt. Ihm gehört die ganze Folge der 
„Oſterreichiſchen Heiligen“ an, welche früher unter Burgkmairs Namen gingen. Und 
auch an den übrigen Prachtwerken Maximilians war er in ausgiebigem Maße beteiligt: 
er lieferte 76 Holzſchnitte zum „Theuerdank“, alſo weit mehr als die Hälfte der 
Blätter (Jahrb. VIII, 89 ff.), ferner etwa 125 Bilder zum „Weißkunig“ Jahrb. VI, 
S. XXVI), von denen ſieben bezeichnet ſind; ) endlich iſt ſeine Mitwirkung auch 

) Alt koloriertes Exemplar davon im königl. Kupferſtichkabinett zu Berlin; Hirth und 
Muther, Meiſterholzſchnitte, Taf. 91. 

*) A. Eſſenwein, Hans Tirols Holzſchnitt, darſtellend die Belehnung König Ferdinands J. 
mit den öſterreichiſchen Erbländern durch Kaiſer Karl V. Frankfurt a. M. 1887, S. 2 ff. 


) Die Nr. 127 auf S. 200 muß aus der von A. Schultz aufgezählten Reihe ausgeſchieden 
werden, weil das Blatt das Monogramm Burgkmairs trägt. 
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beim „Triumphzug“ feſtgeſtellt; er ſteuerte dazu ſieben Blätter bei (115 —120 und 126). 
— Unter den ſonſtigen Holzſchnitten Leonhard Becks iſt das Titelbild zu dem „Schiff 
der Penitenz“ des Johann Geiler von Kaiſersberg (Augsburg 1514) beſonders be- 
merkenswert, weil es die charakteriſtiſchen Eigentümlichkeiten ſeiner Stilweiſe ſcharf 
ausgeprägt an der Stirne trägt. Dieſe weichen von Burgkmairs wie von Schäuffeleins 
Art in einer Menge leicht erkennbarer Einzelheiten ab. Die Figuren ſind „im all⸗ 
gemeinen klein und gedrungen mit breiter und kräftiger Bruſt und mit ziemlich großen 
Köpfen. Sie haben volle, runde und fleiſchige Geſichter mit hohen, gewölbten Stirnen“. 
— „Die Haare fallen lang und ſchlicht auf die Schultern herab, in der Regel 
ſträhnartig ſich teilend“, über den Stirnen jedoch kurz geſchnitten. Die Hände und 
Finger unterſcheiden ſich auffallend von der Formengebung Burgkmairs, ſie ſind „in 
der Regel mittelgroß und fleiſchiſch, gewöhnlich nur in Umriſſen gezeichnet und zeigen 
keine Modellierung“. An den Männern treten die ſehr kräftig anſchwellenden Waden 
und die flachen, breiten, am Rüſt zu hohen Füße, an den Frauen die ſtark eingeſenkten 
Brüſte bei vorſtehendem Unterleib als charakteriſtiſche Merkmale hervor. Ebenſo 
verſchieden von Burgkmair und Schäuffelein iſt Leonhard Beck in der Faltengebung, 
in der Darſtellung der Tiere und der Behandlung alles Landſchaftlichen. Von den 
Tieren ſei hier nur auf die eigentümlich galoppierenden Pferde mit den ſtets viel zu 
ſtark nach innen gebogenen Vorderfüßen hingewieſen (Abb. 57). In den landſchaft⸗ 
lichen Bildern bemerke man „die ganz im Vordergrunde faſt regelmäßig in derſelben 
Form vorkommenden Raſenpartien, gewöhnlich mit einem größeren Grasbüſchel“, in 
der Mitte häufig mit einer breitblätterigen Pflanze, die das Büſchel pyramidenförmig 
abſchließt. „Man beachte ferner das häufige Vorkommen eines größeren, ſtets in 
gleicher Weiſe gezeichneten Baumſtrunkes“ und „die häufig vorkommenden Gruppen 
oder einzeln liegenden Steine“ (Laſchitzer). Zur künſtleriſchen Wertſchätzung des 
Leonhard Beck möge noch hinzugefügt ſein, daß bei ihm das typiſche Element bedeutend 
vorwiegt vor dem frei erfinderiſchen, daß auch er zwar ein ganz gewandter Schilderer 
und Interpret fremder Gedanken iſt, aber kein Mann von großer Ideentiefe und 
poetiſcher Kraft. Seine Kompoſitionen zum „Theuerdank“ und zum „Weißkunig“ (Abb. 58) 
reihen ſich als bildliche Erzählungen den Beiträgen der übrigen Meiſter würdig an 
und paſſen vortrefflich zu dem Chronikſtil der Schriftwerke. Seine Heiligen aus der 
„Sipp⸗, Mag⸗ und Schwägerſchaft“ Maximilians ſind bewundernswert als würdige 
und gefällige Darſtellungen dieſes trockenen legendariſchen Stoffkreiſes. Sie enthalten 
außer den mannigfach bewegten, geſchmackvoll drapierten Geſtalten der Hauptfiguren 
zahlreiche hübſch erfundene Nebendinge und insbeſondere eine überraſchende Fülle 
wirkungsvoll komponierter Architekturen, meiſtens von einfachen Stilformen, ohne das 
reiche Detail und die ausgeſprochene Renaiſſancevorliebe Burgkmairs und ſeiner Nach⸗ 
ahmer. Und doch macht das Geſamtwerk Leonhard Becks auf den Betrachter keinen 
ſtarken und nachhaltigen Eindruck. Sein Name iſt als Name wieder entdeckt, aber 
es verbindet ſich damit für uns nicht die Vorſtellung einer feſſelnden künſtleriſchen 
Perſönlichkeit. 

Über den vier oder fünf biederen Unbekannten, welche ſonſt noch für die Werke 
Maximilians gezeichnet haben, wird das Dunkel der Vergeſſenheit wohl unaufgehellt 
bleiben. Dagegen hat ſich unſere Kenntnis der Augsburger Holzſchneider des Burgk⸗ 
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mair'ſchen Künſtlerkreiſes beträchtlich erweitert und wir gewannen auch Einblick in 
manche beachtenswerten Details der damaligen xylographiſchen Technik, der Arbeits⸗ 
und Lohnverhältniſſe. 

Mit der Ausführung der Stöcke zur „Genealogie“, welche bis zum Anfange 
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57. Wie der Theuerdank mit dem Ernhold auszog. Holzſchnitt von L. Beck. 


d. J. 1510 zurückreicht, war urſprünglich nur ein einziger Holzſchneider beſchäftigt, 
deſſen Namen wir nicht kennen. Als dieſer plötzlich von Augsburg fortzog und die 
Arbeit unvollendet zurückließ, hatte Dr. Konrad Peutinger, welchen Maximilian mit 
der Überwachung der Arbeiten betraut hatte, ſeine liebe Not, einen Erſatzmann zu 
finden. In einem Briefe vom 17. November 1510 an den Kaiſer giebt er der 
Hoffnung Ausdruck, es werde ihm mit Hilfe des „Malers alhie“ (d. i. Burgkmairs) 
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gelingen. Wir haben allen Grund anzunehmen, daß der dann auch bald eingetretene 
Nachfolger kein anderer geweſen iſt, als Joſt de Negker, der ſchon mehrere Jahre 
früher mit Burgkmair zuſammen gearbeitet hatte, den wir kurze Zeit darauf in Augs⸗ 
burg thätig finden und u. a. als einen der xylographiſchen Hauptmitarbeiter am 
„Theuerdank“ nachweiſen können. Das oben (in Abb. 53) reproduzierte Blatt dieſes 
Prachtwerkes (Nr. 70) trägt neben dem Zeichen Schäuffeleins das Monogramm Negkers: 


dar n. Auch find uns zwei Briefe des Rylographen an den Kaiſer vom 20. und 


27. Oktober 1512 erhalten, deren hochintereſſanter Inhalt ſich nur auf die damals im 
Zuge begriffenen Arbeiten am „Theuerdank“ beziehen kann (Jahrb. VIII, 13 und 
91 ff.). Bis dahin war Joſt de Negker, wie wir aus dem erſten Brief erſehen, an 
der Ausführung der Schnitte allein thätig geweſen. Nun wollte der Kaiſer die Sache 
ſchneller gefördert haben und befahl dem Dr. Peutinger, noch zwei oder drei Form—⸗ 
ſchneider mehr anzuſtellen. Joſt de Negker ſchreibt, er ſei ganz einverſtanden damit und 
kenne deren zwei, die er empfehlen könne. Der Kaiſer möge nur für jeden 100 Fl. 
jährlich anweiſen laſſen. Im zweiten Brief erſucht er um monatliche Auszahlung 
dieſes Lohnes und erklärt ſich dafür bereit, ſo zu dreien alle Monat „ſechs oder ſieben 
gute ſtuck oder Figuren in gleichem meiſterlichen Schnitt abzufertigen und zu bereiten.“ 
Beſonders wichtig iſt das Verſprechen des Holzſchneiders: er wolle dafür ſorgen, den 
zwei Gehilfen alle Sachen „fürorduen“ und zuletzt mit ſeiner eigenen Hand „abfertigen 
und rain machen“, damit die Arbeit durchweg gleich werde, ſo daß niemand mehr als 
eine Hand daran zu erkennen vermöchte. Zum Schluß bittet Joſt de Negker den 
Kaiſer noch, er möge ihnen eine beſondere „Behauſung“ oder „Gemach“ anweiſen, 
damit ſie darin „ungeniert“ ihrer Arbeit obliegen könnten. 

Für den Fall, daß die Vorſchläge des Xylographen genehmigt worden find, worüber 
uns kein Zeugnis vorliegt, gewännen wir alſo die Vorſtellung einer größeren, für die 
Unternehmungen des Kaiſers in Augsburg errichteten Holzſchneidewerkſtatt, an deren 
Spitze Joſt de Negker ſtand. Die ausgleichende Thätigkeit des leitenden Meiſters hat 
übrigens die Spuren der verſchiedenen Hände, welche ihm geholfen haben, durchaus 
nicht verwiſchen können. Wir ſind im ſtande, ſie nachzuweiſen, und auch eine Reihe 
von Namen anzugeben, welche hier in Frage kommen. Für den „Theuerdank“ ſcheint 
zunächſt der Baſeler Formſchneider Heinrich Kupferwurm thätig geweſen zu ſein, 
der ſich im Jahre 1517 durch Vermittelung des Rats ſeiner Vaterſtadt an den Kaiſer 
wandte, wegen Auszahlung des ihm noch zuſtehenden Lohnreſtes für ſeine Arbeiten an 
dem „Werk mit Figuren“, welche Maximilian bei ihm beſtellt hatte (Ed. His⸗Heusler 
in Zahns Jahrb. f. Kunſtwiſſenſchaft II, 244). Außerdem dürften die Holzſchneider 
Cornelius Lieferinck und Alexius Lindt in Betracht kommen. Von 
dem erſteren ſchreibt Konrad Peutinger dem Kaiſer am 9. Juni 1516, daß er ihn aus 
Antwerpen zurückerwarte und daß derſelbe ſchon früher einmal in Augsburg beſchäftigt 
geweſen ſei. Der zweite war bereits 1513 nach Augsburg gekommen und hatte dort 
am Kitzenmarkt ſeine Wohnung. Bekanntlich ſind eine große Zahl der uns noch er— 
haltenen Holzſtöcke zu den Werken Maximilians auf der Rückſeite mit den Namen der 
Rylographen und zugleich mit den genauen Daten der Vollendung ihrer Arbeiten ver- 
ſehen. Joſt de Negker, Corn. Lieferinck, Alex. Lindt kehren wiederholt in dieſen Be⸗ 
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zeichnungen wieder. Ihnen geſellen ſich noch: Jan de Bonn (oder Bom), 
Wilhelm Lieferinck, Jakob Rupp, Claus Semann, Jan Taberith 
nnd mehrere andere, deren oben bereits im Zuſammenhange mit den Werken Dürers 
gedacht wurde (Jahrb. I, 177 und V, 156 ff.). Ihre Thätigkeit für den Kaiſer fällt 
in die Jahre 1516— 1518. Eigentümlich berührt uns das häufige Vorkommen fremd⸗ 
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58. Der junge Weißkunig als Schüler. Holzſchnitt von L. Beck. 


ländiſch klingender Namen unter dieſen Meiſtern. Wie in der Perſon Joſt de 
Negkers ein geborener Niederländer an der Spitze der Augsburger Holzſchneiderkolonie 
erſcheint, ſo weiſen auch die beiden Lieferinck und Jan de Bonn (Bom) zweifellos auf 
die Niederlande hin.“) Ihnen zur Seite ſteht der Schweizer Kupferwurm als Vertreter 


) Vergl. die Publikation der Maatschappij der Antwerpsche Bibliophilen, Uitgave Nr. 10: 
Certificats delivres aux imprimeurs des Pays-Bas par Christophe Plantin, publies par 
Rombouts. Anvers, I. G. Buschmann, 1884, pag. 29, 95. 
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der altberühmten Baſeler Xylographenſchule. Beſchränkter Lokalgeiſt war ebenſowenig 
die Sache Maximilians und ſeiner humaniſtiſchen Ratgeber, wie er in der ſchwäbiſchen 
Reichsſtadt, der Handelsmetropole Süddeutſchlands, einheimiſch ſein konnte, auf deren 
Boden ſich Wiſſenſchaft und Kunſt, Gewerbfleiß und Verkehr Italiens und der Nieder⸗ 
lande die Hände reichten. 

Wir beſitzen von den Holzſchnittwerken Maximilians außer den Originalſtöcken 
auch noch zahlreiche, bei Lebzeiten des Kaiſers angefertigte Probedrucke. Aus dem 
Vergleiche derſelben mit den endgiltigen Drucken, wie ſie vor allem der „Theuerdauk“ 
in der Ausgabe vom Jahre 1517 vereinigt zeigt, ergiebt ſich eine merkwürdige Wahr⸗ 
nehmung, auf welche zuerſt S. Laſchitzer (Jahrb. VIII, 94; vgl. auch X, S. CCC XXV ff.) 
die Aufmerkſamkeit gelenkt hat: es ſind das die maſſenhaften an den ſchon fertigen 
Holzſchnitten angebrachten Korrekturen. Daß man damals, ſo wie heute, bisweilen 
ſolche Verbeſſerungen vorzunehmen genötigt war und dies dadurch bewerkſtelligte, daß 
man das zu verbeſſernde Stück aus der Holzplatte herausſtemmte und ein neues dafür 
einſetzte, war längſt bekannt. Aber daß dieſe Ubung an ganzen Reihen von Holz⸗ 
ſchnitten in dem Umfange Platz gegriffen hat, wie es uns die Werke Maximiliaus 
zeigen, iſt eine neue und überraſchende Thatſache. Von den Holzſchnitten zum,Theuer⸗ 
dank“ ſind nahezu die Hälfte nachträglich verändert und zwar durch Wegſchneiden und 
Einſetzen großer Stücke mit ganz neuen Figuren, Köpfen, Terrainteilen u. ſ. w. Auch 
in der „Genealogie“, im „Weißkunig“ und in anderen Werken des Kaiſers kommt 
ähnliches vor. Die neu eingeſetzten Stücke ſind nicht nur häufig von einem andern 
Künſtler gezeichnet, ſondern vielfach auch von einem anderen Xylographen geſchnitten. 
Die Schäuffelein'ſchen Blätter zum „Theuerdank“ erweiſen ſich als faſt durchgängig im 
Schnitt verbeſſert und zwar ſehr häufig mit neuen, von Leonhard Beck gezeichneten 
Köpfen ausgeſtattet. In ſachlicher Hinſicht haben die allegoriſchen Figuren der drei 
Hauptleute im „Theuerdank“ die meiſten Veränderungen durchgemacht; die Geſtalt des 
Fürwittig ſcheint erſt ſpäter hinzugekommen zu ſein; das ganze Gedicht war offenbar 
noch im Entſtehen, als die Holzſchnitte ſchon zum großen Teil vollendet vorlagen. 
So nahm man dann ganz unverdroſſen auf den Stöcken ſelbſt noch jene Veränderungen 
vor. Selbſtverſtändlich konnte dies, ſchon der großen Koſten wegen, nicht anders ge⸗ 
ſchehen, als auf perſönliches Verlangen und ausdrücklichen Befehl Maximilians. Die 
Korrekturen der Holzſchnitte ſind daher, wie Laſchitzer mit Recht hervorhebt, für uns 
„ein wichtiges Zeugnis mehr, mit welchem Intereſſe und mit welcher auf die kleinſten 
Details ſich erſtreckenden Sorgfalt der Kaiſer die Arbeiten geleitet und überwacht hat“. 
Sie ſind aber auch ein Zeugnis dafür, daß es langer und mühevoller geiſtiger und 
künſtleriſcher Arbeit bedurft hat, um aus den Werken Maximilians das zu machen, 
was wir in ihnen bewundern, die in ihrer Art bis auf den heutigen Tag unüber⸗ 
troffenen Prachtleiſtungen der deutſchen Holzſchneidekunſt des 16. Jahrhunderts. 
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Aus der Stadt der deutſchen Renaiſſance führt uns der Gang der Entwickelung 
von neuem hinüber nach Baſel, auf derſelben ſeit Jahrhunderten gebahnten Straße, 
die der junge Holbein einſt gezogen iſt, als er nach Beendigung der Lehrjahre im 
väterlichen Hauſe den Wanderſtab ergriff, um ſich eine zweite Heimat zu gründen. 

Hans Holbein d. J. (c. 1497-1543) mochte ſchon durch die Geburt einen 
Teil der ſeltenen Eigenſchaften mitbekommen haben, die ihn als Künſtler aus⸗ 
zeichnen.“) Sein Vater war ein höchſt gediegener und dabei beweglicher Geiſt, vor— 
trefflich geeignet, um als Leiter einer tüchtigen Schule dem genialen Sohn mit dem 
ganzen Reſpekt vor den Überlieferungen der alten Zeit zugleich den offenen Sinn für 
das Große der neuen einzuflößen. Dazu kam die farbenfrohe, prachtliebende, ſchwäbiſche 
Heimat mit ihren ſtets regen Beziehungen zu den Kunſtmittelpunkten des Nordens und 
namentlich des Südens. Dazu endlich auch der Einfluß H. Burgkmairs und der mit 
ihm im gleichen Sinne ſchaffenden Meiſter. Es darf uns nicht wundern, daß der 
kaum zwanzigjährige Künſtler, als er ſein erſtes Blatt für den Holzſchnitt zeichnete, 
darin gleich als ein reifes und ſchöpferiſch waltendes Talent ſich kundgab, vollkommen 
geeignet, das, was er gelernt, in ſelbſtändigem Geiſte der geſtellten Aufgabe dienſtbar 
zu machen. 

Es war gerade die Zeit, in welcher daheim in Augsburg an die großen Holz— 
ſchnittfolgen Maximilians die Hand angelegt wurde. Der junge Holbein, unbekannt 
wie er war, fand keine Beachtung bei dem kaiſerlichen Herrn und ſeinen Ratgebern. 
In Baſel fehlte es ihm an Gönnern und an lohnender Beſchäftigung nicht. Er trat 
ſofort in Beziehungen zu jenem Kreiſe humaniſtiſcher Gelehrten und kunſtſinniger Ver⸗ 
leger, durch welche das Bücherweſen in jener Stadt zu hoher Blüte gebracht worden 
war. Ihr Sinn ging nicht ins Weite, Große, Prunkvolle, ſondern ins Kleine und 
Feine. Wie durch die von ihnen gepflegte Litteratur und Wiſſenſchaft der Geift 
der Satire, des freien Denkens weht, ſo ſahen ſie auch in den Werken der Kunſt vor⸗ 
nehmlich auf kecken Wurf der Erfindung und elegante Zierlichkeit. Daß nebenher am 
rechten Platz auch Lebensluſt und ein derber Humor ihre Stelle fanden, dafür ſorgte 
die den Baſelern angeborene Sinnlichkeit und Frohnatur. 

Der Baſeler Gelehrtenkreis, welchem ein Geiler von Kaiſersberg, Reuchlin, Beatus 
Rhenanus und Sebaſtian Brant ſein Gepräge verliehen, erhielt erhöhten Glanz, als 
im Spätjahr 1513 Erasmus von Rotterdam hier ſeinen Wohnſitz nahm. Beatus 
Rhenanus war es insbeſondere, welcher unſerem Künſtler die Kenntnis des klaſſiſchen 
Alterthums vermittelte. Den Männern des Geiſtes ſtanden in Johannes Amerbach, 
Cratander, Johannes Froben und Johann Petri von Langendorf eine 
Gruppe hochgebildeter Buchdrucker zur Seite, welche nicht nur innerlich teil nahmen an 
den Arbeiten der Gelehrten, ſondern auch eine Ehre darin ſetzten, deren Werke in 


) Die ältere Litteratur über den Meiſter iſt vollſtändig antiquiert durch das treffliche 
Buch von Alfred Woltmann, Holbein und feine Zeit. 2. Aufl. Leipzig 1874— 76. 2 Bde. 
Vergl. dazu Ed. His, Die Basler Archive über Hans Holbein, ſeine Familie u. ſ. w. in Zahns 
Jahrb. f. Kunſtwiſſenſchaft III, 143 ff. und die für Holbeins Holzſchnittwerk hochwichtigen 
Abhandlungen von S. Vögelin im Repertor. f. Kunſtwiſſ. II, 162 und 312 ff V, 179 ff., , Jö ff. 
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vollendeter typographiſcher Schönheit vor das Publikum zu bringen. Jusbeſondere 
Froben opferte dieſem Streben ſeine beſte Kraft, ſelbſt mit Außerachtlaſſung materiellen 
Gewinns. l 

Das Erſte, was der junge Holbein für den Holzſchnitt ſchuf, ſind Büchertitel von 
Frobenſchen Verlagswerken. Der früheſte davon, den wir nebenſtehend reproduzieren 
(Abb. 59), reicht bis 1515 zurück. Er ſchmückt das Breve Leo's X. an Erasmus, 
deſſen Vorrede von Beatus Rhenanus das Datum des 31. Dezember jenes Jahres 
trägt, und kehrt dann in verſchiedenen Büchern aus dem Verlage Frobens wieder 
(Woltmann II, 193). Die Abbildung überhebt uns der Notwendigkeit, die reizvolle 
Kompoſition ausführlich zu beſchreiben, welche in allen Einzelheiten der mit Feſtons 
geſchmückten und von übermütigen kleinen Genien umſpielten Architektur, des Poſei⸗ 
doniſchen Frieſes am Sockel, der ſchön und klar angeordneten Schrift, den reinen Geiſt 
der Renaiſſance atmet. Und zwar jener jugendfriſchen, lebensvollen Frührenaiſſance, 
wie ſie eben Hans Holbein in der deutſchen Kunſt eingebürgert und für alle Zweige 
des dekorativen Schaffens, von der großen Wand- und Glasmalerei bis zu den Fein⸗ 
arbeiten der Juweliere und der Waffenſchmiede, zum herrſchenden Stile der Zeit 
erhoben hat. Die ganzen elf Jahre ſeines erſten Baſeler Aufenthalts hindurch iſt 
Holbein für den Buchſchmuck und Bilddruck beſchäftigt geweſen. An die Büchertitel, die 
Randleiſten, Schlußvignetten, Initialen und Signete reihen ſich ſeine Bilder aus 
dem Volksleben, ſeine ſatiriſchen Flugblätter, dann die Bilder zum Alten und zum 
Neuen Teſtament, endlich als die Krone des Ganzen der Totentanz: das alles als 
die Frucht einer unermüdlich thätigen und innerlich bewegten Jugendzeit, in welcher 
wir den Künſtler ſämtliche geiſtigen Wandlungen jener Epoche mit durchmachen und 
in ſeinen Schöpfungen wiederſpiegeln ſehen. 

Bevor das Wichtigſte derſelben uns im einzelnen beſchäftigt, iſt hier zunächſt ein 
Wort über die xylographiſche Ausführung der Holzſchnittwerke Holbeins am Platz. 
Man bemerkt leicht, daß dieſelbe eine ſehr ungleichartige iſt. Manche Blätter ſind 
recht flüchtig und ungeſchickt geſchnitten. Von der beſprochenen erſten Titelverzierung 
ſagt Woltmann mit Recht, daß ihr Schnitt „zur Freiheit des Entwurfs in Gegenſatz 
ſteht. Die ausführende Hand vermochte nur mit Mühe der Vorzeichnung zu folgen 
und war des Schneidemeſſers nicht immer Herr.“ Die Anſicht, daß der Zeichner ſelbſt 
den Schnitt ausgeführt habe, welche namentlich C. Fr. v. Rumohr“) mit Eifer ver⸗ 
trat, darf jetzt auch für Holbein als beſeitigt erachtet werden. Dem Künſtler ſtanden 
zunächſt nur die verhältnismäßig untergeordneten Kräfte zur Verfügung, welche für die 
Buchausſtattung der Baſeler Offizinen bisher gearbeitet hatten. So tüchtig dieſelben 
auch ſein mochten, verglichen mit den derben Handwerksmeiſtern anderer Städte, den 
hohen geiſtigen Anforderungen des jungen Holbein vermochten ſie nicht gleich voll— 
kommen gerecht zu werden. Erſt durch ſein Eingreifen erſtarkte ihre Kraft, und endlich 
gelang es dem Meiſter, in Hans Lützelburger einen Holzſchneider zu gewinnen, 
der auch den höchſten Anſprüchen ſeiner Zeichnung nachzukommen verſtand. Wir 
werden ihn vom Jahre 1523 an im Verein mit Holbein in Baſel thätig finden. 


) Hans Holbein der Jüngere in ſeinem Verhältnis zum deutſchen Formſchnittweſen. 
Leipzig 1836. Die weitere Litteratur ſ. bei Woltmann I, 189, Note 2. 
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Durch die erwähnten Buchverzierungen der erſten Baſeler Zeit ſah ſich Holbein 
ganz in den Dienſt des Humanismus geſtellt. Die nächſtfolgenden Buchtitel be⸗ 
wegen ſich auf dem Gebiete der antiken Sage und Geſchichte: ſo das Blatt mit 
M. Scävola vor Porſenna mit reizend komponierten Randverzierungen und humo— 
riſtiſcher Kindergruppe am Fries, bezeichnet mit dem Monogramm II. H. (Wolt⸗ 
mann II, S. 190, Nr. 223; etwas verkleinerte Reproduktion bei Butſch, Bücher⸗ 
Ornamentik, Taf. 45), ſo die Blätter mit dem gefangenen Marcus Craſſus, dem 
Tantalus und der Kleopatra (Woltmann a. a. O. Nr. 222, 225 und 226). Antike 
Vorſtellungen in Verbindung mit altteſtamentariſchen enthält ein ſchöner Probedruck 
im Baſeler Muſeum mit den beliebten Bildern von der Weibermacht (Woltmaun, 
Nr. 220). Der vielgeleſene Dialog des Thebaners Kebes über den Weg zur wahren 
Glückſeligkeit (Cebetis tabula) gab Holbein den Stoff zu einer figurenreichen Kompoſition, 
welche ſeit 1521 auf den Titeln verſchiedener Baſeler Verlagswerke wiederkehrt. 
Zuerſt erſcheint ſie als Verzierung der in jenem Jahre von Froben herausgegebenen 
Werke des Tertullian, wurde jedoch im folgenden Jahre von Holbein für deuſelben 
Verleger umgearbeitet (Vögelin a. a. O. V, 202). Unſere Tafel reproduziert ſie als 
Verzierung der 1523 bei Val. Curio in Baſel erſchienenen Kommentare zu Strabos 
Geographie. Der antike Philoſoph ſchildert den Weg zur Glückſeligkeit in der Form 
eines Gemäldes, welches er im Tempel des Chronos erblickt zu haben erklärt und 
deſſen Darſtellungen ihm dort von einem Greiſe ausgelegt wurden. Holbein überſetzt 
das Bild in die Anſchauungsweiſe und in das Koſtüm ſeiner Zeit und verleiht 
dadurch der philoſophiſchen Abſtraktion lebendige Wirklichkeit. Oben, vor der Burg der 
wahren Glückſeligkeit, thront die „Felicitas“ und ſetzt dem zu ihr gelangten Pilger den 
Siegerkranz aufs Haupt. Die rechts und links nach unten hin ſich erſtreckende Darſtellung 
ſchildert all die Hinderniſſe, welche den Sterblichen auf dem Wege zu dieſem Ziel 
erwarten. Sie beginnt unten mit einer Schar ſpielender und miteinander raufender 
Kinder, welche den Keim des Lebens andeuten. Vor dem Eingang in dasſelbe ſteht 
der „Genius,“ ein Greis mit Stab und Schriftrolle, dem Wanderer gute Lehren mit 
auf den Weg gebend. Gleich nach dem Eintritt in den erſten Lebenskreis, der durch 
eine Mauer bezeichnet wird, an welcher links Holbeins Monogramm H zu leſen 
iſt, beginnen die Mächte der Verführung ihr Spiel: zur Linken thront die „Über⸗ 
redungskunſt“, mit einem prächtigen Pokal, welcher den Trank des Irrtums umſchließt, 
rechts ſteht Fortuna auf rollender Kugel, mit mächtigen Flügeln, ein Prunkgefäß für 
ihre Günſtlinge, für die Unglücklichen den Zaum in der Hand. Hierauf beginnt das 
Reich der Ausſchweifungen, der Habgier, der Unbeſtändigkeit und darauf folgen die 
Scenen des Schmerzes und der Reue. Noch einmal tritt dem Strebenden das Trug- 
gebild der „falſchen Unterweiſung“ in den Weg. Da rafft er ſich endlich zur Kühnheit 
und Energie empor und erreicht jo das Reich der „vera disciplina“, die von der 
Wahrheit und Überredung begleitet wie eine Madonnenſtatue vor dem zu ihr Flehenden 
ſteht. Nun empfängt ihn die Burg der Glückſeligkeit, auf deren weithin ſich ausbreitendem 
Wieſenplan die Geſtalten der Tugenden ſeiner warten. — Der Stil Holbeins iſt in 
dieſer geiſtvoll erdachten Kompoſition bereits der vollen Meiſterſchaft nahe. Der Künſtler 
arbeitete zu der Zeit, in der das Blatt entſtand, an den Wandgemälden für den neuen 
Ratsſaal zu Baſel. Er war Bürger der Stadt, hatte ſich einen Hausſtand gegründet. 
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Wie ſeine Bilder und Zeichnungen, ſo gewinnen auch die Holzſchnitte nach Holbeins 
„Viſierungen“ in dieſer Epoche den Charakter der höchſten Gediegenheit, in techniſcher 
wie in künſtleriſcher Hinſicht. 

Der Stoffkreis der Holbeinſchen Kompoſitionen erweitert ſich mehr und mehr. Für 
die 1520 erſchienenen „Nüwe Stattrechten und Statuten der loblichen Statt Fryburg im 
Prysgow gelegen“ zeichnet der Meiſter das prächtige Freiburger Wappen mit den zwei 
Löwen und für die Rückſeite des Blattes einen zweiten Holzſchnitt mit dem Schutzheiligen 
der Stadt und der Madonna mit dem Kinde zwiſchen St. Lamberg und St. Georg, 
„wie eine Vorahnung der zwei Jahre ſpäter erfundenen Madonna von Solothurn“ 
(Woltmann). Dann betritt er mit voller Kraft das volkstümliche Gebiet: der „Bauern⸗ 
tanz“, das „Alphabet mit der Bauernkirmes“ und ähnliche Folgen von Initialen 
entſtehen, in denen ſpielende, tanzende, ſich balgende Knaben und verſchiedene Charakter- 
figuren aus dem Volk, ein Dudelſackpfeifer, ein Hauſierer, eine Magd in der Küche, 
dann Landsknechte und Liebespaare die Buchſtaben füllen. — Eine beſondere Gattung 
dieſer Bücherornamente bilden die Signete (Geſchäftszeichen) der Buchdrucker und 
Verleger. Hans Holbein hat in ſeiner Baſeler Zeit etwa ein Dutzend ſolcher Embleme 
gezeichnet, welche den Titel oder das Schlußblatt des Buches zu zieren pflegen: fo 
das Zeichen des Johann Bebelius mit einem Palmbaum und einem auf dem Rücken 
liegenden Manne, der ſich mit Händen und Füßen gegen die Laſt eines ſchweren 
Deckels ſtemmt; ferner das Zeichen des Math. Apiarius (Bienenvater) in Bern mit 
einem von Bienen umſchwärmten Bären, der auf einen Baum klettert, um Honig zu 
ſuchen; ſodann die verſchiedenen Signete des Chriſtoph Froſchauer in Zürich, in welchem 
natürlich der Froſch in diverſer Verwendung ſeine Rolle ſpielt. Das eine dieſer 
Signete mit den an einer Weide emporkletternden Fröſchen (Woltmann a. a. O. 
Nr. 246) iſt mit Holbeins Monogramm II. II. bezeichnet und im Schnitt fo. vor⸗ 
trefflich, daß man dieſen dem Lützelburger zuſchreiben muß. 

Von den Signeten des Froben, ſeines älteſten Gönners, rührt auffallender Weiſe 
keines von Hans Holbein her. Dagegen ſtoßen wir hier auf die ſicheren Spuren 
ſeines Bruders Ambroſius. Und es iſt am Platz, bei dieſem einige Augenblicke zu 
verweilen. Das Signet Frobens, das er gezeichnet hat — der von einer Hand 
gehaltene Merkurſtab, auf welchem eine Taube ſitzt — kommt einmal in reicher 
architektoniſcher Umrahmung vor, welche oben auf dem von Guirlanden gehaltenen 
Täfelchen das mißglückte Monogramm des Künſtlers trägt (Woltmann, a. a. O. II, 
S. 213, Nr. 39; Butſch, Bücher-Ornamentik, Taf. 63). In der klaren Form 4 
finden wir dasſelbe auf einer Anzahl von Buchtiteln und anderen Holzſchnitten wieder, 
welche mit den Werken Hans Holbeins eine allgemeine Stilverwandtſchaft zeigen, ohne 
ihnen jedoch im Geiſt und in der Ausführung gewachſen zu ſein. 

Ambroſius Holbein, der Zeichner dieſer Illuſtrationen, iſt auch als Maler 
nicht unvorteilhaft bekannt. Er war etwa fünf bis ſechs Jahre älter als ſein be— 
rühmter Bruder und ſcheint mit dieſem zugleich oder doch nur kurze Zeit ſpäter von 
Augsburg fortgezogen zu ſein. Während Hans bereits im Dezember 1515 in Baſel 
nachweisbar iſt (His, a. a. O. S. 115), wird uns die Anweſenheit des Ambroſius in 
jener Stadt erſt am 26. September 1516 urkundlich bezeugt. Im Februar 1517 
wird er in die Malerzunft „Zum Himmel“ aufgenommen, im Juni 1518 erhält er 
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das Baſeler Bürgerrecht. Die bezeichneten Werke des Ambroſius fallen in die letzteren 
beiden Jahre. Später verlieren wir jede ſichere Spur von ihm; er ſcheint früh ver⸗ 
ſtorben zu ſein. Er war ein fleißiger Bildnismaler und vornehmlich vielbeſchäftigter 
Illuſtrationszeichner. Die beſten und bekannteſten Holzſchnitte lieferte er für Jo⸗ 
hannes Froben: ſo die große Randleiſte für das Breve Leos X. an Erasmus vom 
10. September 1518, unten mit der Verleumdung des Apelles und oben mit der 
Varusſchlacht im Teutoburger Wald, die er natürlich ganz harmlos im Koſtüme ſeiner 
Zeit darſtellt; ſie trägt zweimal ſein Monogramm und die Jahreszahl 1517 (Wolt⸗ 
mann, Nr 7; Butſch, Taf. 46); ferner die Randleiſte mit dem Bilde des Hoflebens 
(Woltmann, Nr. 8; Butſch, Taf. 48); ſodann die von Paſſavant (P.-Gr. III, 408, 
109) dem Hans Holbein zugeſchriebene Titelverzierung mit den Genien der Künſte 
(Woltmann, Nr. 12), welche in der beiliegenden Tafel reproduziert iſt. Nicht ſelten 
beſchäftigte ihn auch der als Dichter und Buchdrucker geſchätzte Pamphilius Gengenbach. 
Ambroſius Holbein zeichnete für ihn u. a. die von derber Laune eingegebenen Bilder 
von der Weibermacht und Weiberliſt in das Randornament der Alda des Guarinus 
(Woltmann, Nr. 6). Unter den von ihm angefertigten Textilluſtrationen find die 
zwei Blätter für die berühmte Schrift vom Idealſtaate des Thomas Morus, die 
„Utopia“ (Baſel, Froben 1518), beſonders intereſſant. Der engliſche Gelehrte legt 
die Schilderung ſeines „Utopien“ einem Weltumſegler Hythlodäus in den Mund, der 
den Jammer Europas mit den Zuſtänden jener glücklichen Inſel in Vergleich zieht. 
Auf dem einen der Blätter, das in unſerer Abb. 60 reproduziert iſt, werden wir 
in einen Palaſtgarten mit reizender Fernſicht geführt, wo Thomas Morus, Petrus 
Agidius und der Seefahrer Hythlodäus (d. i. der große Poſſenreißer) auf Raſenbänken 
ſitzen, in lebhaftem Geſpräch über die Erzählungen des Weltumſeglers; von links kommt 
des Morus jugendlicher Sohn, Johann Klemens, herbei, der bei keinem der Geſpräche 
fehlen durfte, wo es etwas zu lernen gab, wie Morus im Vorworte ſagt. Das 
zweite, etwas größere Blatt giebt eine Vogelſchau der Inſel Utopia, mit dem Hythlodäus 
im Vordergrunde, der den andern die Ortlichkeit erklärt. — Auch den „Nollhart,“ 
das dramatiſche Faſtnachtſpiel des Pamphilius Gengenbach, und Thomas Murners 
„Geuchmat“ illuſtrierte der Künſtler mit einigen hübſch erfundenen und lebendig 
gezeichneten Holzſchnittbildern (Woltmann, Nr. 18 — 38). 

Wirft man einen vergleichenden Blick auf die Leiſtungen des Ambroſius und 
ſeines jüngeren Bruder Hans, jo zeigt ſich der Gradunterſchied ihrer Begabung be- 
ſonders deutlich in der Kompoſition der Werke. Dieſe leidet bei Ambroſius Holbein 
meiſtens an einer gewiſſen Überfülle, während Hans bei allem Reichtum ſtets klar 
und durchſichtig bleibt. Letzteres gilt namentlich von dem architektoniſchen und orna⸗ 
mentalen Teil der Erfindungen. Hans Holbein trifft hierin ſtets die richtige Mitte 
zwiſchen dem Zuviel und Zuwenig, ſchon in ſeinen früheſten Entwürfen. Ambroſius 
giebt faſt immer eine Menge kleines, krauſes Detail und verfehlt dadurch die elegante 
Geſamtwirkung der Werke des Bruders. Auch in manchen Einzelheiten ſteht er be⸗ 
trächtlich hinter demſelben zurück, vornehmlich in der Zeichnung der Extremitäten, die 
oft von unverzeihlicher Flüchtigkeit ſind; und dies offenbar nicht nur durch die Schuld 
des Kylographen. Dagegen find dem Ambroſius Lebendigkeit und Witz in der Er⸗ 
findung nicht abzuſprechen. Es iſt derſelbe Stamm, an dem die beiden Blüten 


At. WE Anneli | r FCC % ³˙ww]à ae a nn ers aus 
Sa. 5 - 
0 > /o» smuro pop οννν]˖.ꝓd wen ;ogeredo> ssuonejjpdde serep she p un an 
\ (a. Sohn rnurdop aui umioqn jpoujnm uirpii AU Idi upenb‘ dun sn 
N | tupıp oop ↄp wm oꝛonↄun N 'Inyej1on onöıqwe un 
N | !benuszod enueygnz 3978] 1paweruswouyjp2 um Bi NE 
ER ze 0 0 b c D Z 
® 4123 apınbopuenb ij rnb aneswmıxeus weu pınb [ge ‘a D | 


h roh 98 eınmeu wnuowzp snyıyad auge N; 


ar unbonjueo aye2ad un nnr me WIIUI bod 
TIUIJAN,IDE, su n .. win wine ajdı ung 
do ↄp oνοι “ ε/“ů amSiqui umuouuæp pA 


ESAWINd  ’OWAXSS» 
:WINOLYAId :WAQGNADAS 8s AAd- 


LIS aqIADD 


e LANdUALNI OIOOVd- 
FN OWSOD *SINOWAAS IOINOTLVId-IHdOS 
0 


J N * 7 N 54 57 — 


I 


AND 


x 
d Da Y = 
cc . N 4 

25 * 1 * 
2,7 N z 
2 9 

WE 

Aller, 


Nemo 


UMUANNVRITÄIRDDLANIGG 


( 


Cnawmgugipylasjdnyg "drug !unaag) 
mulpltjog S6ls\ uoa snd suuntoyg see aguösug asjalog ank Sunasıkrsaquug 


8 
’ 


— 

en 
— 
4 


unus ui wer/ogewe ↄurui po 
I ο niadpy ne «weun; ↄ ufa Uνẽοꝓn ννj,Aw ane Dunusyy : ur p 
Houmnueſ npowpe uioο D eu 03 ui Hꝛannd SeıspÄjp soe sa107] 
oui SouõIj suapnur ue un wuasınb iS, none pfrorj je wow 
Inu snpadje Ho oon s j eurypep ur nıpaagur um sim ‘engpou um 
D op uaUIPpnI UN} /ν:.en in¹j,aue od ag umod uap ift 


AN, j 7 
N “Zu Sou ene uonqu br ονðh;˙ douj X 2pONx Sou Piumu oumypum 


\ 
un 1 
D 


RT 


1 


n 
— ; 
DON 


OD ) . — 
> 8 
W N 


N 


E 
DU ur 


| 
| 


Hans Lützelburger. 149 


erwachſen find; aber die eine iſt früh verweht, nur die andere hat ihre volle Frucht 
getragen. 

Um die Zeitigung derſelben hat der vortreffliche Holzſchneider ſich das größte Ver⸗ 
dienſt erworben, der in den zwanziger Jahren mit Hans Holbein in Verbindung trat. 
Hans Lützelburger — es wurde ſeiner oben bereits in Kürze gedacht — ſcheint 
ebenfalls von Augsburg nach Baſel gekommen zu ſein und zwar gegen Ende des 
Jahres 1522.0 Bon feinen Schnitten trägt ein großes Blatt, welches den Kampf 
von Bauern und nackten Männern in einem Walde darſtellt, auf dem in Dresden 
befindlichen Exemplar Verſe in der Schreibart des Augsburger Dialekts. Es iſt eine 
Kompoſition des oberrheiniſchen Meiſters N. H. (Paſſav. P.⸗Gr. III, S. 442 ff.), 
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lo. Clemens. Hythlodæus. Tho. Morus. Pet. Aegid. 


60° Aus der „Utopia“ des Thomas Morus. Holzſchnitt von Ambr. Holbein. 


welche auf andern Abdrücken außer deſſen Monogramm die (auf dem Dresdener 
Exemplar fehlende) Bezeichnung HANS LEVCZELBVRGER FVRMSCHNIDER 
1.52.2. aufweiſt. Aus demſelben Jahre ſtammt auch das mit H-L-F- (Hans 
Lützelburger Formſchneider) bezeichnete Probedruckblatt mit drei zierlichen kleinen 
Alphabeten im königl. Kupferſtichkabinett zu Berlin. Von 1523 an iſt der Meiſter 
in Baſel nachweisbar. Seine Anfangsbuchſtaben H. L. FEVR (Furmſchnider) lieſt man 
auf dem Titelblatte der damals bei Thomas Wolff dortſelbſt erſchienenen deutſchen 
Ausgabe des Neuen Teſtaments, zu welchem Hans Holbein die Zeichnung lieferte. 
Es folgten Holbeins berühmte Bilder zum Alten Teſtament und zum Totentanz, die 
köſtlichen Alphabetfolgen und manches andere Blatt von gleicher Vollendung, vor 
allen der ſeltene Holzſchnitt mit dem Ablaßhandel ( Woltmann, Nr. 196). Von den 
Totentanzbildern trägt das Blatt mit der Herzogin Lützelburgers Monogramm R. 


) Paſſavant, P.⸗Gr. III, S. 445 ff.; Ed. His in Zahns Jahrb. f. Kunſtwiſſenſch. III, 
164 ff.; Woltmann, a. a. O. II, 193 ff. 
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Ein gleich verſtändnisvolles und feinfühliges Eingehen in die Abſichten und in die 
Formenſprache des Zeichners, wie es dieſe Blätter offenbaren, iſt in der Geſchichte 
des Holzſchnittes kaum jemals wieder dageweſen. Um fo beklagenswerter iſt es, daß 
das Zuſammenwirken der beiden Künſtler nur von fo kurzer Dauer war. Im 
September 1526 verließ Holbein Baſel; mehrere Monate früher war Lützelburger 
aus dem Leben geſchieden; bereits im Juni wird über die von ihm hinterlaſſenen 
Formen (Holzſtöcke) gerichtlich entſchieden. — 

In den Holzſchnitten aus Holbeins erſter Jugendzeit herrſcht der Geiſt der 
Renaiſſance. Sie ſind erfüllt von den Ideen des Humanismus, ihr Stil zeugt von 
einem intimen Studium der italieniſchen Kunſt, insbeſondere des Mantegna, der auch 
auf Holbein als Maler nachhaltig wirkte. — Nun, mit den Holzſchnittwerken ſeiner 
vorgeſchrittenen Jahre, betritt der Meiſter den Boden der Reformation. Feſſelt uns 
in jenen ſein leichtes Erfaſſen und zierliches Geſtalten, ſo enthüllt er uns jetzt auch 
ſeine innere Welt, die Art ſeines Denkens und Empfindens. 

Die Reformation, ſeit dem Reichstage zu Worms (1521) mächtig in der Aus⸗ 
dehnung begriffen, faßte durch das Auftreten des Oekolampadius ſeit dem Dezember 
1522 feſten Fuß in Baſel. Der Buchdrucker Cratander nahm den Apoſtel der neuen 
Lehre bei ſich auf, zwei Berufs- und Geſinnungsgenoſſen von ihm, Adam Petri und 
Thomas Wolff, beeilten ſich, durch Nachdrucke von Luthers deutſcher Überſetzung des 
Neuen Teſtaments dem Wirken des Reformators Vorſchub zu leiſten.“) Für Petri 
zeichnete Holbein in zwei verſchiedenen Formaten (1522 und 1523) das Titelblatt mit 
den großartigen Geſtalten der Apoſtel Petrus und Paulus (Woltmann, Nr. 215 
und 216) und ſtattete das Buch außerdem mit acht neuen Holzſchnitten, den Ge⸗ 
ſtalten der Evangeliſten und vier Scenen aus der Apoſtelgeſchichte aus (Woltmann, 
Nr. 184—191; Vögelin, S. 164— 166). Für Wolff zeichnete er das oben erwähnte, 
mit Lützelburgers Zeichen verſehene Titelblatt der 1523 erſchienenen Quartausgabe 
des Neuen Teſtaments, eine der figurenreichſten, für ſeine ganze Auffaſſungsweiſe be⸗ 
zeichnendſten Kompositionen (Woltmann, Nr. 213; Vögelin, S. 167, Nr. 2) und 
lieferte zu den Textilluſtrationen außerdem ſeine einundzwanzig Bilder zur Offen⸗ 
barung Johannis, welche bereits in der Oktavausgabe des Wolffſchen Nachdruckes 
enthalten find (Woltmann, Nr. 150 — 170; Vögelin, S. 166, Nr. 1 ff.). Das Titel⸗ 
blatt offenbart durch ſeinen Gedankengang Holbeins intimes Verſtändnis für den Geiſt 
der neuen Lehre; es folgt genau den Andeutungen der heiligen Schrift und bringt 
deren Geſchichten klar und durchſichtig dem Volke vor Augen. Oben ſehen wir die 
Weihe des Erlöſers zu ſeinem Werk durch die Taufe im Jordan; daran reihen 
ſich die Schilderungen der ſiegreichen Macht ſeiner Lehre: die Bekehrung Sauls, der 


) Von Luthers Bibel erſchien 1522 zuerſt das „Newe Teſtament“ und zwar in zwei 
Folio-Ausgaben, welche man die September- und die Dezember-Bibel nennt. Vergl. über 
das Verhältnis der Baſeler Nachdrucke und ihrer Illuſtrationen zu der Lutherſchen Überſetzung 
insbeſondere G. W. Panzer, Entwurf einer vollſtändigen Geſchichte der deutſchen Bibelüberſetzung 
Dr. Martin Luthers, mit Zuſätzen, Nürnberg 1783 und 1794, ſowie die Ergänzungen und 
Nachweiſungen zum Holzſchnittwerk Hans Holbeins d. J. von S. Vögelin im Repertor. f. 
Kunſtwiſſ. II, 162 ff., durch welche nicht nur Paſſavants, ſondern auch Woltmanns Angaben 
weſentliche Berichtigungen erfahren haben. 
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Schiffbruch Petri, die Taufe des Kämmerers der Mohrenkönigin und andere Scenen 
aus der Apoſtelgeſchichte, welche zeigen, wie das Evangelium den Widerſtand ſeiner 
Gegner überwindet, ſie zu Bekennern macht, die Getreuen in Gefahr und Not be⸗ 
ſchirmt, die Menſchen der fernſten Länder in die Gemeinſchaft der Chriſten hinein⸗ 
zieht. Unten in der Mitte ſieht man Wolffs Signet, den zum Schweigen ermahnenden 
Philoſophen, in einer Niſche ſtehend. Der Schnitt Lützelburgers iſt von großer 
Meiſterſchaft. — Letzteres kann leider von den Bildern zur Offenbarung nicht behauptet 
werden; ihre xylographiſche Ausführung iſt ungleich, zum Teil roh. Sie gewähren 
dagegen ein ungewöhnliches Intereſſe durch ihre Kompoſition, beſonders wenn man 
dieſe mit den Bildern der Wittenberger Bibel und mit Dürers Apokalypſe in Ver⸗ 
gleichung zieht. 

Schon die acht Bilder Holbeins zu Petris Nachdruck von Luthers Neuem 
Teſtament ſind nicht frei von Anlehnungen an die Wittenberger Bibeln vom Jahre 
1522. In den Illuſtrationen zur Apokalypſe zeigt ſich dies Abhängigkeitsverhältnis 
noch viel deutlicher. Die Apokalypſe iſt das einzige Buch des Neuen Teſtaments, 
welches in den älteren Bibelausgaben überhaupt durch eine zuſammenhängende größere 
Bilderfolge illuſtriert wird. Holbein hat offenbar von ſeinem Auftraggeber die 
Weiſung empfangen, ſich in der Zahl und der Auswahl ſeiner Bilder genau an die 
Wittenberger Bibel zu halten. An Stelle von Dürers vierzehn Blättern bieten 
die Wittenberger und die Baſeler Apokalypſe deren einundzwanzig; wiederholt ſind 
aus einer Kompoſition zwei, in einem Falle ſogar drei gemacht und mehrfach von 
dem Wittenberger Illuſtrator neue Bilder eingefügt, deren Anordnung der Baſeler 
Zeichner beibehielt. Daß Holbein bei dieſem Anſchluß an die Stoffwahl und die Dis⸗ 
poſition im ganzen doch im einzelnen thunlichſt frei ſchaltete und, wo er konnte, durch 
neue ausdrucksvolle Motive und Charakterfiguren die Scenen zu beleben wußte, iſt 
bei ſeiner Begabung ſelbſtverſtändlich. Trotzdem bleiben ſeine apokalyptiſchen Bilder 
nur mehr oder weniger treue Wiederholungen der Wittenberger Vorlagen, und bei 
einzelnen der Blätter (3. B. bei Bl. 1, 2, 10, 12, 18 und 19) erſtreckt ſich dieſe 
Abhängigkeit ſogar bis auf die Details. Ganz anders liegt die Sache Dürer gegen⸗ 
über. Die Dürerſche Apokalypſe hat ihren mächtigen und weitreichenden Einfluß 
unverkennbar auch auf den unbekannten Zeichner der Wittenberger Bibelbilder aus⸗ 
geübt und mittelbar dadurch nicht minder auf Holbein. Wir mögen annehmen, daß 
dem letzteren das großartige Jugendwerk des Nürnberger Meiſters nicht unbekannt 
geblieben iſt. Aber zur Hand wird es ihm ſchwerlich geweſen ſein, als er ſeine 
apokalyptiſchen Bilder zeichnete. Denn gerade die von Holbein unabhängig von den 
Wittenberger Vorlagen geſchaffenen Motive zeigen ihn auch unbeeinflußt von Dürer. 
Wir geben zur Erläuterung des Sachverhalts in Abbildung 61 Holbeins Bl. 21: Der 
Engel zeigt dem Johannes das himmliſche Jeruſalem. Die Scene erſcheint bei Dürer 
auf dem Schlußblatt 14 vereinigt mit einer zweiten Darſtellung (Verſchließung des 
Drachen in der Ciſterne), als deren Hintergrund. Schon der Wittenberger Illuſtrator“) 


*) Er bezeichnet ſich im Vordergrunde durch das in gebrochenen Linien ausgeführte 


Monogramm 1 das bisher noch der befriedigenden Deutung ermangelt. Vergl. Vögelin 
a. a. O. S. 177180. 
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hat dieſe Verbindung gelöſt und Holbein hält ſich ſowohl in dieſer Hinſicht als auch 
in der Anordnung und Zeichnung des Bildes im allgemeinen an die Lutherſche Vor⸗ 
lage. Nur kommt bei ihm „durch das Freiſtehen des Felſens und der beiden Figuren 
auf demſelben und durch die prachtvolle Perſpektive der Landſchaft eine ganz neue 
Wirkung in die Scene“ (Vögelin). Daß dem Künſtler bei der Kompoſition dieſer 
Landſchaft Luzern mit ſeiner gekrümmten und überdachten Kapellenbrücke, der Stifts⸗ 
kirche, den Müſſegg⸗ und Waſſertürmen vorſchwebte, hat ſchon Woltmann richtig hervor⸗ 
gehoben. 

Wir dürfen uns Holbeins Zeichnungen zur Apokalypſe vor Ende 1522 fertig 
denken. Im Jahre 1523 begann er ſeine Illuſtrationsthätigkeit für das Alte Teſtament, 
welcher ein Hauptwerk der Baſeler Epoche des Meiſters, die berühmte Folge der „Icones“ 
für die Gebrüder Trechſel in Lyon, zu verdanken iſt. Die ſüdfranzöſiſche Handelsſtadt 
pflegte mit Deutſchland und der Schweiz damals den rührigſten Verkehr; namentlich 
zwiſchen den dortigen Buchdruckern und ihren Baſeler Geſchäftsfreunden beſtanden ſeit 
Jahrzehnten innige Beziehungen. So lag der Gedanke für den Künſtler ebenſo nahe, 
ſich bei den Lyoner Buchdruckern Arbeit zu ſuchen, wie ſich anderſeits die dortigen 
Unternehmer an keine vertrauenswürdigere Perſönlichkeit wenden konnten als an Holbein. 
Dieſer war inzwiſchen von den Baſeler Druckern Thom. Wolff und Adam Petri gleich 
nach Erſcheinen von Luthers Altem Teſtament (1523) mit der Bearbeitung der Illuſtra⸗ 
tionen ihrer Nachdrucke desſelben beauftragt worden. Der Wolffſche Nachdruck des erſten 
Teils, der „Fünf Bücher Moſis,“ enthält elf Blätter von ſeiner Hand, welche freilich 
nichts als einfache Nachbildungen der Wittenberger Holzſchnitte ſind, aber in der Kraft der 
Charakteriſtik, in der Feinheit und Sicherheit der Zeichnung alles architektoniſchen und Lands 
ſchaftlichen Details unverkennbar Holbeins perſönliches Gepräge tragen. Für den zweiten 
und dritten Teil, den Petri nachdruckte, zeichnete der Meiſter fünf Blätter und zwar vier 
davon nach Vorlagen der Augsburger Bibel des H. Schönsperger, eines (das Paſſahmahl, 
Woltmann Nr. 173) als völlig neue Kompoſition. Von der Lieferung weiterer 
Illuſtrationen zu dieſer Ausgabe ſcheint nun Holbein durch den großen Auftrag des 
Hauſes Trechſel in Lyon abgehalten worden zu ſein, welcher gleichfalls 1523 an ihn 
herantrat. Hierbei handelte es ſich um eine neue Holzſchnittausgabe der von der fatholi- 
ſchen Kirche ſanktionierten lateiniſchen Bibel, der ſogen. Vulgata. Es iſt ſehr merkwürdig, 
aber nach den Unterſuchungen von His und Vögelin (a. a. O. S. 312-337) ganz 
unzweifelhaft, daß der Künſtler auch bei der Durchführung dieſer Aufgabe nur in 
verhältnismäßig wenig Fällen frei ſchöpferiſch zu Werk gegangen iſt, in der Regel 
ſich mehr oder minder ſtreng an ältere Muſter angeſchloſſen hat: ein Verfahren, das 
ja dem ſeit dem 15. Jahrhundert allgemein verbreiteten Gebrauch entſprach *) 
und dem Zeichner offenbar in dieſem Falle, wie in den früher beſprochenen, durch die 
Auftraggeber vorgeſchrieben wurde. Die Muſter wurden ihm geboten in der venetianifchen 
Ausgabe der Vulgata von 1511 und in den auf dieſer baſierenden Lyoner Editionen, 
welche von 1512—1517 die venetianiſchen Holzſchnitte genau wiederholen), ſeit der auf 


) Vergl. R. Muther, Die älteſten deutſchen Bilderbibeln. München, Huttler. 1883. 
Einleitung. 

**) Über den Einfluß der venetianiſchen Buchilluſtration vom Ende des 15. Jahrhunderts 
auf die deutſchen Meiſter ſ. Fr. Lippmann, Jahrb. d. königl. preuß. Kunſtſamml. V, 19 ff. 
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Koſten Ant. Koburgers in Lyon gedruckten Ausgabe von 1518 aber eine Bereicherung 
durch mehrere Blätter von deutſcher Hand zeigen. Holbein hat ſeine Vorbilder und 
Motive aus verſchiedenen dieſer Editionen der Vulgata gewählt und von den 92 Bildern 
ihres Cyklus 69 teils genau kopiert, teils mehr oder weniger frei reproduziert, in neun 
Fällen das Thema geändert, acht Bilder der Vulgata weggelaſſen und dafür elf ganz 
neue aus eigener Erfindung 5 

hinzugefügt. Dieſe elf eigent⸗ 
lichen Bereicherungen des Hol⸗ 
beinwerkes tragen in Wolt⸗ 
manns Verzeichnis die Nrn. 
i3, 21, 31; 39; 40, 48, 
45, 58, 59, 87 und 88. Wir 
teilen das erſte und das letzte 
Blatt der Reihe in Abbil⸗ 
dung mit. Bevor zur künſt⸗ 
leriſchen Würdigung des Gan⸗ 
zen geſchritten werden kann, 
ſind zunächſt noch einige Be⸗ 
merkungen über die xylogra⸗ 
phiſche Ausführung und den 
Druck der Illuſtrationen er⸗ 
forderlich. Der Schnitt der— 
ſelben rührt nur zum Teil 
von H. Lützelburger her; meh- E ES 
rere, z. B. die Nrn. 63 und ER n N 
85, verraten eine viel ge- e N 
ringere Hand. Der Tod des 
Meiſters hat offenbar die 
Arbeit unterbrochen. Auch in 
zeichneriſcher Hinſicht fallen 
zwei Blätter durch ihren ent⸗ 
ſchieden fremdartigen Charak⸗ 
ter aus der Folge heraus, 
die Nrn. 86 und 90, welche 
nach Holbeins Fortgang von 
Baſel dort hinzugefügt worden 
find. Als Chriſt. Froſchauer im Mai 1531 ſeine Ausgabe der Bibelüberſetzung ver- 
anſtaltete, muß die ganze Folge, von welcher er 71 Blätter kopierte oder benützte, bereits 
fertig geweſen ſein. Zur vollſtändigen Herausgabe durch die Gebrüder Trechſel in Lyon, 
die Beſteller der Holzſchnitte, kam es jedoch erſt im Jahre 1538, und zwar gleichzeitig 
als ganze Bibel und als Separatausgabe der Holzſchnitte mit kurzem lateiniſchem Text.“) 
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61. Der Engel zeigt dem Johannes das himmliſche Jeruſalem. 
Holzſchnitt von Hans Holbein. 


) Biblia Utriusque Testamenti iuxta Vulgatam Translationem ete. Lugduni apud 
Hugonem a porta M. D. XXXVIII. Am Schluß: Excudebant Melchior et Gaspard Trechsel 
Fratres 1538. — Titel der Separatausgabe: Historiarum veteris Instrumenti Icones ad vivum 
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Fünfzehn Jahre waren ſeit dem Beginne der Arbeit verfloſſen; aus dem jungen Illuſtra⸗ 
tionszeichner für fremde und einheimiſche Verleger war ein hochberühmter Mann, der Hof⸗ 
maler des Königs von England geworden; das Einleitungsgedicht, mit welchem die Bilder 
zum Alten Teſtamente beim Publikum eingeführt wurden, feiert Holbein als den fieg- 
reichen Rivalen eines Zeuxis, Parrhaſius und Apelles. Und in der That, obwohl ſich 
der Meiſter weder ſtofflich noch künſtleriſch der Bibelbilder als ſeines ganz ſelbſtändigen 
Eigentums rühmen kann, es bleibt ihm doch das unſterbliche Verdienſt, aus den heiligen 
Büchern des Judentums den echt menſchlichen Inhalt herausgefühlt und ihn durch die 
ſchlichte Sprache ſeiner Kunſt zum Gemeingut der Welt gemacht zu haben. Was Dürer 
für das Neue Teftament gethan, ſchuf Holbein für das Alte. „So ergänzen die beiden 
Meiſter einander und haben zuſammen die ganze Bibel illuſtriert“ (Woltmann). Hat 
Holbein auch nicht 
durchweg die Art der 
Darſtellung und In⸗ 
ſcenierung erfunden, 
wie ſein begeiſterter 
Biograph meinte, ſo 
wurden doch durch 
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dition ererbten bibli⸗ 
ſchen Typen erſt zum 
idealen Abſchluſſe 
gebracht. Der Grund⸗ 
ton, den er au⸗ 
ſchlägt, iſt nicht 
der einer erhabenen 
62. Pharaos Untergang. Holzſchnitt von H. Holbein. Poeſie, ſondern der 

des volkstümlichen 

Erzählers. Phantaſtiſche Vorſtellungen, wie die Viſionen der Propheten, gelingen ihm 
weniger: Ezechiels Tempel iſt ein ziemlich nüchternes Architekturbild aus der Vogel⸗ 
perſpektive und die vier Ungeheuer des Daniel ſind ganz danach geſchaffen, um Kinder 
zu ſchrecken. Ergreifend ſchön ſind hingegen alle Vorgänge von einfach gemütlichem 
Charakter dargeſtellt; da tritt Holbeins tiefes Eindringen in den menſchlichen Kern der 
bibliſchen Erzählung zu Tage; da wirkt er, wie Dürer, völlig im Geiſte der Reformatoren. 
Eine Anzahl der herrlichſten Blätter enthalten nur eine geringe Anzahl von Figuren; 
mit den einfachſten Mitteln erzielt der Meiſter die größte Wirkung. Wir nennen 
Jakob und Rebekka am Bette des ſterbenden Vaters, Abrahams Opfer, Pharaos Traum, 
das liebliche Idyll mit Boas und Ruth, die rührende Geſtalt von Samuels Mutter 
Hanna, den im innigen Gebete zu Gott um Weisheit flehenden Salomo. Aber bis— 
weilen zwingt der Stoff den Künſtler auch zur Entwickelung figurenreicher Maſſen, 


expressae. Una cum brevi, sed quoad fieri potuit, dilucida earundem expositione. Lugduni 
sub seuto Coloniensi. M. D. XXXVIU Am Schluß: Exeudebant Lugduni Melchior et 
Gaspar Trechsel fratres: M. D. XXXVIII. — Neueſte Fakſimile⸗Reproduktion der Separat⸗ 
ausgabe in G. Hirths Liebhaber-Bibliothek alter Illuſtratoren. IX. Bändchen. München 1884. 
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und dieſe gelingt ihm mit gleichem Erfolge. Den gläuzendſten Beleg dafür bietet das 
von uns (Abb. 62) reproduzierte Blatt mit Pharaos Untergang im Roten Meer, zugleich 
eine der bewundernswerteſten Leiſtungen der xylographiſchen Technik. Die zahlloſe Menge 
zu Fuß und zu Roß, mit den Herden voran, windet ſich rechts am Ufer entlang der 
Ferne zu; unmittelbar hinter den letzten Männern rauſchen die Wogen empor, in 
denen der König und ſein Troß verzweifelt mit dem Tode ringen. Die landſchaftliche 
Scenerie macht, wie hier, ſo auf zahlreichen anderen Bildern einen Hauptreiz der Dar⸗ 
ſtellung aus. Unſer zweites Beiſpiel, der betende Jonas vor Ninive (Abb. 63), ferner das 
köſtliche Bild der aus der Gefangenschaft heimkehrenden Juden, endlich die weite Alpen- 
landſchaft mit dem Heuwagen, dem Schnitter im Korn und der Weinernte im Vordergrunde 
auf der Scene mit Moſes und dem Herrn am Sinai können als die wichtigſten Belege 
dafür gelten. In der 
letzteren Darſtellung 
drückt die Landſchaft 
geradezu das Grund⸗ 
motiv des Ganzen 
aus. Denn in den 
Geboten, welche der 
ewige Vater dem g e , e e 

Moſes erteilt, heißt Ne N E u R 2 Sie =: 
es: „Wenn du dein r aan >= N 22 en Be 2 
Land einernteſt, ſollſt N 3 
du es nicht an den 
Enden umher ab⸗ 
ſchneiden, auch nicht 
alles genau aufſam⸗ 
meln. Alſo auch ſollſt 63. Jonas vor Ninive. Holzſchnitt von H. Holbein. 

du deinen Weinberg 

nicht genau leſen, noch die abgefallenen Beeren aufleſen, ſondern den Armen und 
Fremdlingen ſollſt du es laſſen.“ Wie Holbein hier ſein Bild des gelobten 
Landes einfach aus der Umgebung eines freundlichen Schweizerdorfes ſchöpft, ſo kleidet 
er die bibliſchen Vorgänge auch durchweg in das Gewand ſeiner Zeit und des ihn 
umgebenden Volkes. Aber er fällt gleichwohl nie aus dem hiſtoriſchen in den rein 
geurehaften Stil. Im Koſtüm wie im Gerät und in der Behandlung der Architektur 
herrſcht eine patriarchaliſche Einfachheit, wie ſie den Urzuſtänden der Menſchheit 
angemeſſen iſt. Die Geſtalten haben die für Holbein bezeichnende ſchwere Proportionalität 
mit gedrungenem Körperbau und oft etwas großen Köpfen. Ihre Bewegungen ſind von 
draſtiſcher Lebendigkeit; die nicht mißzuverſtehende Klarheit im Ausdruck der Situation 
bildet den Hauptvorzug ſämtlicher Schilderungen. Der Zeichner bedient ſich nur des 
feinen Umriſſes und der einfachen Schraffierung; aber er erreicht mit dieſen beſchränkten 
Mitteln die reichſten Abſtufungen von Schatten und Licht, von Plänen und Werten. 
Bewundernswürdig iſt es, wie nicht ſelten die den Hauptvorgang begleitenden Scenen 
durch ganz winzige Figürchen im Hintergrunde dargeſtellt ſind, und zwar mit der 
größten Beſtimmtheit der Formen und Bewegungen (Abrahams Opfer, Jakob und Eſau 
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u. a. m.). Man möchte denken, daß dieſe Wunderwerke der Kleinkunſt mit dem Stift, 
nicht mit der Feder auf den Stock gezeichnet ſeien. Doch fehlt uns darüber die ſichere 
Entſcheidung. Die Technik des Holzſchneiders erweiſt ſich in den von Lützelburger her⸗ 
rührenden Platten der Kunſt des Zeichners vollkommen ebenbürtig, ja bisweilen ſogar 
überlegen, ſo daß wir manche der Blätter faſt noch mehr bewundern wegen der darin 
bekundeten xylographiſchen Geſchicklichkeit als wegen der Genialität ihrer Erfindung. 

Auf gleicher Höhe, techniſch wie künſtleriſch, ſteht der mit den Bibelbildern gleich⸗ 
zeitig entſtandene und von den Gebrüdern Trechſel in Lyon gleichfalls 1538 heraus⸗ 
gegebene „Totentanz.“ Und man kann ihn inſofern als den Gipfelpunkt von Holbeins 
Holzſchnittwerk bezeichnen, als hier kein fremdes Element die Einheit der Geſamtwirkung 
ſtört, ſondern alles in Erfindung, Zeichnung und Schnitt von gleichmäßiger Vollkommenheit 
iſt. Keines ſeiner Werke iſt ſeinem geiſtigen Gehalte nach volkstümlicher als dieſes; 
für kein zweites boten ihm die Kunſt und die Poeſie der voraufgegangenen Jahrhunderte 
mehr Vorarbeiten und Anhaltspunkte dar“); in keinem anderen zeigt ſich gleichwohl ſein 
Genius freier und ſchöpferiſcher als hier; er hat in ſeinen Todesbildern die geiſtige 
Arbeit von Jahrhunderten zum küunſtleriſchen Abſchluſſe gebracht. 

Es iſt der dem Menfchen fich ſtets aufdrängende Gedanke von der Vergänglichkeit 
des Irdiſchen, von der Allgewalt des immer nahen Todes, der hier in bildlicher Geſtalt 
uns vor Augen tritt. Wiederholt ſind wir bereits in den Holſchnittwerken und Kupfer⸗ 
ſtichen des 15. und 16. Jahrhunderts, u. a. bei Wolgemuth und A. Dürer, auf ähnliche 
Bilder geſtoßen. Baſel beſaß in dem Totentanzbilde des Kloſters Klingenthal und in einem 
zweiten verwandten Werke, dem Bilde neben der Predigerkirche, zwei ſolche Darſtellungen 
aus den voraufgegangenen beiden Jahrhunderten, und das letztere ſtand dem Künſtler 
ſtets vor Augen, es hat ſeine Phantaſie beſchäftigt, in einigen Motiven ſogar direkt 
beeinflußt. Echt nordiſch iſt der Gedanke, den Triumph des Todes über alles Lebendige 
als ein großes Feſt aufzufaſſen, bei dem die Geſtalten aus dem Beinhauſe zum Tanz 
aufſpielen. So entſtand die Vorſtellung vom „Totentanz“, der franzöſiſchen „danse 
macabre,“ als das ſchauerliche Gegenbild aller Feſtfreude und Lebensluſt, ein Gemiſch 
von ſchneidigem Hohn und volkstümlich derbem Humor. Paar an Paar, oft vier⸗ 
undzwanzig und darüber, aus allen Ständen, hoch und niedrig, alt und jung, ſchlingen 
den Reigen, begleitet von dem ſchrillen Pfeifenton und dem Trommelſchlag des Toten- 
gerippes. 

Holbein giebt uns in der urſprünglichen Faſſung ſeines Totentanzes vierzig 
ſolcher Bilder. Sie liegen noch in Geſtalt von Probedrucken vor, von denen fünf 
vollſtändige Exemplare (in Baſel, Berlin, Karlsruhe, London und Paris) erhalten 
ſind. Ihre Entſtehungszeit iſt um 1524—1525 anzuſetzen. Die Stimmung der 
Reformation und der Bauernkriege, die damals auch an die Thore Baſels pochten, 
ſpricht deutlich aus ihnen, wie Woltmann richtig erkannt hat. In der Lyoner Aus⸗ 
gabe von 1538 iſt die Zahl um einen Holzſchnitt vermehrt, die Reihenfolge ver⸗ 
ändert, jedem Blatt oben eine Bibelſtelle, unten ein franzöſiſcher Vers von Gilles 
Corozet beigefügt; während die Probedrucke eine ſchöne ſchwarze Farbe haben, iſt der 
Druck dieſer erſten Buchausgabe zart grau, dabei jedoch von der höchſten Klarheit und 


) S. die Litteratur bei Woltmann, a. a. O. II, 24. 
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Schärfe. Indem wir hinſichtlich der ſpäteren, bis auf 58 Blätter vermehrten Aus⸗ 
gaben und Nachbildungen auf die Specialwerke über den Meiſter verweiſen, betrachten 
wir Holbeins „Simulachres de la mort“ nun als Kunſtwerk etwas genauer.“) Es 
ſind Blättchen von nur etwa zwei Zoll Höhe und anderthalb Zoll Breite, welche auf 
dieſem winzigen Raum eine Fülle der tiefſinnigſten Lebensanſchauung umfaſſen. Die 
Folge wird eingeleitet durch vier Bilder, welche auch an der Spitze von Holbeins 
Altem Teſtament wiederkehren: die Erſchaffung des Weibes, der Sündenfall, die 
Vertreibung aus dem Paradieſe, die erſten Eltern bei der Arbeit. Es iſt das 
Vorſpiel des Dramas, das uns zeigt, wie der Tod in die Welt gekommen; auf 
dem dritten Bilde tritt dieſer zuerſt auf und ſpielt den Marſch auf zu der Flucht 
der Vertriebenen; auf dem vierten hilft er dem Adam einen Wald ausroden, und 
begleitet von nun an den Menſchen auf allen ſeinen Pfaden. Das folgende Bild, 
die Todesouvertüre, läßt den Grundakkord des ſchauerlichen Spiels ertönen, das 
jetzt beginnt. „Wehe, wehe, wehe über die Erdenbewohner“ lautet der oben ſtehende 
Text aus der Apokalypſe. Schreckgeſtalten, zum Teil mit Filzhut und Weiberhaube, 
das Leichentuch um die Lenden, machen die Muſik dazu auf Poſaunen, Pauken 
und Drehorgel. Der eigentliche Totentanz, der hieran ſich anſchließt, beſteht 
aus einer bunten Reihe von dramatiſchen Scenen, welche mit ergreifender Gewalt 
den Gleichmacher Tod in allen nur erdenklichen Formen ſeines Waltens uns vorführen. 
Mitten in die Fülle des Lebens werden wir hinein verſetzt und ſehen, wie dort jeder, 
mag er noch ſo hochgeſtellt und gefeiert, oder elend und beladen ſein, von demſelben 
Geſchick ereilt wird. Je glanzvoller des Menſchen Exiſtenz, je ruhiger und ſorgenloſer 
ſein Daſein iſt, deſto plötzlicher und grauſamer trifft ihn der Tod. Dieſer erſcheint 
in ewig wechſelnder Geſtalt. Dem Papſt tritt er grinſend nahe, während er eben 
dem ihm die Füße küſſenden Könige die Kaiſerkrone aufs Haupt ſetzen will; er unter⸗ 
bricht das gerechte Walten des Kaiſers; dem Könige kredenzt er den Todestrank beim 
üppigen Mahl; das Bild des in einer Weinlaube ſitzenden Kardinals, welchem der 
Tod den Hut vom Kopfe reißt, während jener den Ablaßbrief erteilen will, dient als 
Satire auf den beſtechlichen Richter; bei der Kaiſerin im Kreiſe ihrer Damen macht 
der Tod ſich hoffähig durch die Narrentracht und packt die vor Schreck laut ſchreiende 
heftig bei der Hand, das Stundenglas emporhaltend; dem Edelmann hilft es nichts, 
daß er mit dem Schwerte weit ausholt, gegen das Gerippe zu kämpfen; den gleißne⸗ 
riſchen Prediger ergreift der Tod mitten in ſeiner Rede auf der Kanzel; der verliebten 
Nonne, die vor ihrem Betpulte knieend zugleich dem Buhlen Gehör giebt, löſcht er 
in Geſtalt eines ſcheußlichen alten Weibes die Kerze aus; er höhnt den Sternſeher, 
ſchleppt dem Geizhals ſeine Schätze fort, geleitet den armen lebensmüden Greis dem 


) Der vollſtändige Titel der Originalausgabe lautet: Les Simulachres & historiees 
faces de la mort, avtant elegamment pourtraictes; que artificiellement imaginées. A Lyon, 
soubz bescu de Cologne. M. D. XXXVIII. Am Schluß: Excudebant Lugduni Melchior 
et Gaspar Trechsel Fratres. 1538. — S. Die bibliographiſchen Nachweiſungen bei Woltmann, 
a. a. O. II, S. 174—179. — Neuere Ausgaben von Fr. Lippmann, Berlin, Wasmuth 1879 
(auf Grundlage des aus der Nagler'ſchen Sammlung ſtammenden vollſtändigen Exemplars der 
Probedrucke im Königl. Kupferſtichkabinett) und von G. Hirth im X. Bändchen der Liebhaber- 
Bibliothek alter Illuſtratoren, München 1884. 
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Grabe zu, ihm auf dem Hackbrett die Todesmelodie vorklimpernd; entſetzt erhebt ſich 
von ihrem Lager die Herzogin, vor ſich den Tod erblickend mit ſeinem Genoſſen, der 
zu ihrem Ende die Geige ſpielt; als Helfer bei der ſchweren Arbeit erſcheint der 
Knochenmann dem Bauer am Pfluge und treibt fein Geſpann dem fernen Dorfe zu, 
über dem die Abendſonne ihre Strahlen ausbreitet (Abb. 64). Einen verſöhnenden 
Klang bringt das vorletzte Bild mit der Darſtellung des Erlöſers auf der Weltkugel, 
zu welchem die Auferſtandenen in ſeliger Erwartung emporblicken. Das Finale bildet 
„Des Todes Zeichen“, wie die mittelhochdeutſchen Dichter ſagen, das Wappen des 
Todes mit grinſendem Schädel und der Sanduhr als Helmzier, links und rechts 
Mann und Frau in reicher bürgerlicher Tracht, in einigen Zügen an Holbein ſelbſt 
und ſeine Gattin erinnernd. „Memorare novissima“ („Gedenck das End“) lautet 

i die Überſchrift. — Ein bei allem Ernſt echt 
menſchlicher Zug durchdringt das Ganze. Nicht 
weltferne Transſcendenz, nicht wirre Phantaſtik 
oder myſtiſcher Tiefſinn geben dem Werke ſein 
Gepräge. Ein ſcharfer, lebens- und weltkun⸗ 
diger Geiſt waltet darin; Humor und Satire 
geſellen ſich dazu und reißen dem Wahn, der 
Lüge, dem trügeriſchen Schein die Masken ab. 
Holbeins „Totentanz“ iſt keine religiöſe Schöpf⸗ 
ung im ſtrengen oder vollends im kirchlichen 
Sinne; aber es lebt in ihm eine tief ſittliche 
Grundanſchauung, welche mahnend und läuternd 
auf das Volksgemüt wirken mußte. Trat es 
auch im katholiſchen Frankreich zuerſt ans Licht 
und wendet ſich der Urheber der franzöſiſchen 
Vorrede auch mit feiner Widmung an die Ab⸗ 
tiſſin eines dortigen Nonnenkloſters, ſo bleibt 
es doch ewig ein echtes Kind des Reformations— 
zeitalters und ein klaſſiſches Denkmal deutſcher Kunſt. 

Den Bibelbildern und dem Totentanz gehen zwei Folgen von Initialen zur 
Seite, welche dieſelben Gedankenreihen in geiſtvollen Variationen wiederholen: das 
Alphabet mit den Bildern des Alten Teſtaments (Woltmann, Nr. 25) und das Todes- 
alphabet (ebendaſ. Nr. 252). Namentlich die letzteren erheben ſich in der Kraft des 
Ausdrucks und der Lebendigkeit der Schilderung womöglich noch über das Niveau 
der größeren Kompoſitionen und leiſten in geſchickter Benutzung des winzigen Raumes 
das Unglaublichſte. Sogar die figurenreiche Darſtellung des Weltgerichts fügt ſich als 
Zierbild des letzten Buchſtabens im Alphabet ſcheinbar ganz zwanglos in die nur 
2½ Centimeter im Quadrat meſſende Bildfläche ein. Die rylographiſche Ausführung 
dieſer berühmten Initialen iſt gleichfalls das Werk Hans Lützelburgers. 

Auch einige der ſchönſten Einzelblätter entſtammen der nämlichen Zeit und 
Meiſterhand. So vor allem die prächtige Titeleinfaſſung für Bugenhagens Kommentar 
der Pſalmen (v. J. 1524) mit ihren flott und breit gezeichneten Schnörkeln (Wolt⸗ 
mann, Nr. 212). Sodann der Buchtitel mit der „Speiſung der Viertauſend“, ein 


64. Der Ackersmann. Holzſchnitt aus 
H. Holbeins „Totentanz“. 
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Wunderwerk der Kleinkunſt mit einer unabſehbaren Menge lebhaft bewegter Figürchen 
(ebendaſ. Nr. 214). Ferner das großartige Blatt mit dem unter dem Kreuze zu 
Boden ſinkenden Chriſtus, das uns nur in einem einzigen Drucke des Baſeler 
Muſeums erhalten iſt (ebendaſ. Nr. 193). Endlich die beiden gegen Mißbräuche der 
Kleriſei gerichteten ſeltenen Holzſchnitte: „Chriſtus und das wahre Licht“ und „Der 
Ablaßhandel“ (ebendaſ. Nr. 195 und 196; verkleinert nachgebildet Bd. I, S. 237 
und 238). Sie ſind beſonders wichtig als Zeugniſſe für Holbeins Verhältnis zur 
Reformation. Es iſt möglich, daß das berühmte große Blatt mit Erasmus im Gehäuſe 
(„Erasmus Roterdamus in ein Ghüs“) gleichfalls in die erſte Baſeler Epoche Holbeins 
fällt (ebendaſ. Nr. 206; abgebildet nach dem Originalſtock Bd. I, S. 357). Wir ſehen 
da den berühmten Humaniſten unter einem reichverzierten Pfeilerbau ſtehen, mit der 
Rechten auf den römiſchen Grenzgott Terminus, ſein Sinnbild, geſtützt. Stammt das 
Blatt aus dieſer frühen Zeit, fo würde es auch von Lützelburger geſchnitten ſein 
können, deſſen es in jedem Betracht würdig iſt. Für den allerdings bedeutend vor⸗ 
geſchrittenen Stil der Ornamentik, in welchem Rumohr eine franzöſiſche Hand erblicken 
wollte, bleibt die völlig befriedigende Erklärung noch ausſtändig. — 

Was Holbein während ſeines Aufenthaltes in England ſchuf, hat zu dem Ruhme 
ſeines Baſeler Holzſchnittwerkes nur wenig hinzugefügt und in keinem Punkte die 
Leiſtungen ſeiner Jugendjahre übertroffen. Er geht faſt gänzlich auf in der Bildnis⸗ 
malerei; nebenher laufen köſtliche Entwürfe für Kunſthandwerker. Aber ganz unfruchtbar 
für den Holzſchnitt bleiben feine ſpäteren Jahre trotzdem keineswegs. Die erſte vollſtändige 
engliſche Überſetzung der Heiligen Schrift, Coverdales Bibel von 1535, iſt mit einer 
Titelrandzeichnung von Holbein geſchmückt. Der Stil und die Anordnung der kleinen 
Scenen, unten durch den thronenden Heinrich VIII. unterbrochen, erinnern lebhaft an 
Holbeins Kompoſitionen aus der frühen Baſeler Zeit (Woltmann, Nr. 237, mit Ab⸗ 
bildung auf dem Widmungsblatte des I. Bandes.) Der Holzſchnitt iſt das Werk eines 
Schweizer Xylographen; auch der Druck wurde dort (bei Chriſtof Froſchauer in Zürich) 
beſorgt. Dasſelbe gilt von dem noch ſchöneren Büchertitel mit Chriſti Auferſtehung, 
der uns in einem Probedruck des Münchener Kabinetts erhalten iſt (ebend. Nr. 238). 
Von engliſchen, noch wenig geſchulten Holzſchneidern rühren dagegen die drei kleinen 
Blättchen her, welche Holbein zu den Illustrationen von Cranmers Katechismus bei⸗ 
ſteuerte (lebend. Nr. 197—199). Man kann ſie nur als geiſtreiche, flott hingeworfene 
Skizzen hinnehmen. Auch das kleine reformatoriſche Flugblatt mit Chriſtus als gutem 
Hirten, der Profilkopf des Sir Thomas Wyatt, das reizend erfundene Buchdrucker⸗ 
ſignet des Reinhold Wolfe (Woltmann I, S. 400 ff.) gehören in die gleiche Kategorie. 
Das xylographiſche Hauptwerk aus Holbeins engliſcher Epoche iſt der große Holzſchnitt 
in Halls Chronik, deren erſte Ausgabe 1548 erſchien. Dafür hat wieder ein Baſeler 
Xylograph, der Meiſter I. F. eintreten müſſen, deſſen Monogramm am Sockel der 
Umrahmung ſteht.“) Die Kompoſition erinnert in der Anordnung und Verzierung an 
den „Erasmus im Gehäuſe“. Die Hauptdarſtellung zeigt den König Heinrich VIII. 
Rat haltend in einem reich ausgeſchmückten Renaiſſancegemach, mit weit geſpreizten 
Beinen auf einem prächtigen Throne ſitzend, umgeben von ſeinen Räten, die teils 


*) Vergl. A. Woltmann, a. a. O. I, 241 und Vögelin, Repert. V, 181 ff. 
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einander zuflüſtern, teils aufmerkſam zuhören oder in Nachdenken verſunken ſind. 
Das Blatt zeigt in der charakteriſtiſch aufgefaßten Geſtalt des Königs, in den aus⸗ 
drucksvollen Köpfen und Geſten ſeiner Umgebung und in den meiſterhaft gezeichneten 
Details aller Nebenſachen den Künſtler auf der Höhe ſeiner Kraft. Die Thätigkeit 
Holbeins für die engliſche Buchilluſtration ging an den dortigen Xylographen nicht 
ſpurlos vorüber. Wir beobachten zu ſeinen Lebzeiten einen kurzen Aufſchwung. Aber 
in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts war derſelbe ſchon vorbei. Erſt die neueſte 
Zeit hat bekanntlich den national-engliſchen Holzſchnitt zur Blüte gebracht. 


4. Andere ſchweizeriſche, rheiniſche und lüddeutſche Rünſtler. 


a. Urs Graf und ſeine Landsleute. 


Als Holbeins Geſtirn am Kunſthimmel Baſels aufging, ſtanden an demſelben 
zahlreiche kleinere Lichter, denen an dem Glanze der ſchweizeriſchen Holzſchneidetechnik 
und Buchilluſtration ihr beſcheidener Anteil gebührt. Auch die Geſchichte des Kupfer⸗ 
ſtichs erfährt aus dieſem Kreiſe ihre Bereicherung. 

Die namhafteſte einheimiſche Perſönlichkeit des Baſeler Künſtlerkreiſes vom An- 
fange des ſechzehnten Jahrhunderts iſt der Goldſchmied, Münzſtempelgraveur und 
Formſchneider Urs Graf aus Solothurn (ca. 1487 — ca. 1529). Er ſtand 1507 
in Zürich bei einem Goldſchmied Leonhard Tüblin in Arbeit und ſcheint ſich einige 
Jahre ſpäter in Baſel niedergelaſſen zu haben, wo wir ihn ſeit 1509 für dortige 
Buchdrucker thätig finden.“) 1511 verehelicht er ſich und wird ein Jahr ſpäter Baſeler 
Bürger. Aber zum ruhigen, ehrſamen Leben ſcheint ſeine Natur wenig geeignet 
geweſen zu ſein. Wiederholt geht aus den Gerichtsprotokollen der Stadt hervor, daß 
er in allerhand unſaubere Händel verwickelt war; vor allem ſcheint er dem Raufen 
und Reislaufen ſehr zugethan geweſen zu ſein: fein Name findet ſich auf der Lifte 
der Bürger, welche gegen der Ratsherren Verbot 1515 mit dem ſchweizeriſchen Heere 
gegen Franz J. zu Felde zogen und an der mörderiſchen Schlacht von Marignano 
Teil nahmen. Ein wilder, frivoler Zug geht denn auch durch ſeine Kunſt, und 
mit ebenſo viel Sachkenntnis wie Behagen ſchildert er durch Pinſel, Stift und Feder 
das wüſte Treiben und Gebaren der Landsknechte mit ihrem Gefolge von liederlichen 
Dirnen und Troßbuben. Er iſt einer der erſten, welcher die Tracht und Bewaffnung 
der wilden Kriegsgeſellen mit den breiten bärtigen Geſichtern, dem phantaſtiſch ge⸗ 
ſchlitzten Koſtüm, dem langen Spieß und mächtigen Zweihänder, in derb charakteriſtiſcher 
Weiſe dargeſtellt hat. Daß Urs Graf auch für die Kehrſeite dieſer lärmenden Welt 
ein offenes Auge hatte, mag der in unſerer Tafel reproduzierte Holzſchnitt „Der Tod 
und die Landsknechte“ (His, Nr. 280: Der lauernde Tod) veranſchaulichen. Im 
Vordergrunde ſtehen zwei der üppigen Geſtalten in ihrer vollen Pracht; daneben im 


) Ed. His in Naumanns Archiv XI, 81 ff. und insbeſondere in Zahns Jahrb. f. Kunſt⸗ 
wiſſ. V, 257 ff. und VI, 145. 
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Nolzſchnitt von Urs Graf. 


Der Tod und die Landsknechte. 
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(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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Graſe ſitzt eine Schöne mit ihrem Hündchen. Darüber hat in den Zweigen eines 
dürren Baumes Freund Hein ſich niedergelaſſen und zeigt grinſend auf das Stunden- 
glas mit dem Raben, das er mit der Linken hält. Am Baumſtamme ſehen wir das 
Monogramm des Künſtlers und die Jahreszahl 1524. Im Hintergrunde dehnt ſich 
eine liebliche Landſchaft mit See, Gebirg und zahlreichen Baulichkeiten aus. Dieſe 
Landſchaften, meiſt von ausgeſprochen ſchweizeriſchem Charakter, nicht ſelten mit ge⸗ 
wiſſen Anklängen an Dürer, bilden einen beſonderen Reiz der Blätter Urs Grafs. 
Außer dem Nürnberger Meiſter, deſſen „Maria auf der Raſenbank“ (B. 34) er in 
Kupferſtich kopierte, hat in jungen Jahren beſonders Martin Schongauer mächtig auf 
ihn eingewirkt. Sein Stecherwerk weiſt mehrere Nachbildungen von Blättern des 
Kolmarer Meiſters auf. Auch in ſeinen frühen Holzſchnitten iſt deſſen Einfluß zu 
ſpüren, z. B. in der für Knoblouch in Straßburg gezeichneten „Paſſion,“ welche über⸗ 
haupt für die Studienzeit und für das allmähliche Heranwachſen der Kraft Urs 
Grafs von Intereſſe iſt. Eines der fünfundzwanzig Blätter dieſer Folge hat ſich 
als von dem Meiſter Johann Wechtlin von Straßburg gezeichnet erwieſen. Die Aus- 
führung der übrigen fällt in die Jahre 1503 — 1506. Um dieſe Zeit pflegt Urs 
Graf ſeine Werke mit den getrennten Initialen ſeines Namens: 

zu bezeichnen. Später treten dafür die verſchiedenen ee Y Ve 
des verſchlungenen Monogramms ein, bisweilen unter Hinzufügung der Boraxbüchſe, 
um den Kupferſtecher anzudeuten: 


er V W $ "ao 


Aus der großen Menge der Werke Urs Grafs, welche an Stichen, Niellen, Einzel- 
holzſchnitten und Buchilluſtrationen, nebſt Titeln und Initialen, gegen 400 Nummern 
umfaſſen, ſei zunächſt noch die Folge von vierzehn Holzſchnitten zu den berüchtigten 
Berner Jetzerhändeln hervorgehoben. Der Meiſter ſchildert in draſtiſcher Weiſe den 
frechen Mönchsbetrug mit dem Bruder Hans Jetzer, aus dem die Oberen des Berner 
Dominikanerkloſters einen neuen Heiligen machen wollten, und illuſtriert alle Phaſen 
des Prozeſſes, den man gegen die Urheber anſtrengte, bis zu deren Flammentod auf 
dem Scheiterhaufen mit grauſamer Naturwahrheit. — Unter den Baſeler Druckern, 
für welche Graf thätig war, begegnen uns natürlich die Namen aus Holbeins Kreiſe 
wieder. 1509 zeichnet er für Adam Petri fünfundneunzig kleine Holzſchnitte zu der 
Poſtille (Predigtſammlung) des Guilielmus und entwirft 1511 für denſelben Verleger 
die ſechzehn vortrefflich gezeichneten Blätter zum Leben des heil. Beatus („Sant 
Batten“). Amerbach, Petri und Froben gemeinſam geben in demſelben Jahre die 
Konſtitutionen und Dekretalen der Päpſte Clemens V., Bonifaz VIII. und Gregor IX. 
heraus. Dafür zeichnet Graf einen großen Titelholzſchnitt mit der Geſtalt des 
thronenden Papſtes (der in den drei Büchern nur den Namen wechſelt), eine ſeiner 
gelungenſten Kompoſitionen. Auch für die bei Petri 1519 und 1520 erſchienenen 
Predigten Luthers hat er einige Blätter geliefert, und in den letzten Lebensjahren 
auch mit Straßburger Druckern Verbindungen angeknüpft. — Das Ornamentale in 
den Buchverzierungen Urs Grafs zeigt, wie groß der durch Holbein herbeigeführte 
Fortſchritt war: es iſt ohne jeden Reiz und jede Feinheit, ein äußerliches Nachſprechen 
aufgegriffener Formen. Der Künſtler ſcheint den Mangel ſeiner Phantaſie durch 


C. v. Lützow, Kupferſt u. Holzſch. 11 
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Frechheit haben verdecken zu wollen. Manche ſeiner Titelbordüren und Zierleiſten 
find von fo cyniſcher Nacktheit der Erfindung, daß wir uns nicht genug wundern 
können über die Harmloſigkeit, mit welcher man damals derartige Bilder auf Büchern 
des ernſteſten gelehrten Inhalts dem Publikum zu bieten, ja ſelbſt dem Papſte zu 
dedicieren wagte. Als ein Beiſpiel für viele diene die Titeleinfaſſung von 1519 mit 
Pyramus und Thisbe, dem Urteil des Paris, dem Zauberer Virgil u. a. (Butſch, 
Bücherornamentik, Taf. 99). 

Ein Meiſter von verwandter, aber höherer Bildung und Geſchmacksrichtung iſt 
Nikolaus Manuel Deutſch von Bern (e. 1484 — 1530). Er zeigt ſich als 
Dichter und Künſtler wie als Staatsmann und Krieger vielgewandt, nahm regen Anteil 
an dem geiſtigen Leben ſeiner Vaterſtadt, gehörte zu den Stützen der ſchweizeriſchen 
Reformation.“) Seine Denkungsweiſe war ernſter, ſeine Empfindung feiner als 
die ſeines derben Baſeler Zeitgenoſſen. Aber in der Stoffwahl und Behandlung ihrer 
Bilder und Zeichnungen waltet ein gemeinſamer Zug. Über Nik. Manuels Zeich⸗ 
nungen, von denen beſonders viele für Glasgemälde beſtimmt waren, bietet das 
Baſeler Muſeum den reichſten Überblick. Auch er ſchließt ſich an Dürer an und er⸗ 
fährt ſpäter Einwirkungen von Hans Baldung, beſonders von deſſen Helldunkelſchnitten. 
Beſonders tief ſind jedoch alle dieſe Anregungen nicht gegangen. Die zehn Holz⸗ 
ſchnitte, die wir ihm mit Sicherheit zuſchreiben dürfen (B. VIII, 468 ff.), ſtellen die 
klugen und die thörichten Jungfrauen dar und fallen ſämtlich in das Jahr 1518. 
Wir geben davon (Abb. 65) ein Beiſpiel, das außer dem Datum auch das charak⸗ 
teriſtiſche Monogramm des Künſtlers zeigt. Die Damenwelt, die uns Manuel hier 
ſchildert, beſonders in den fünf Blättern der „thörichten“ Jungfrauen, — die unſrige 
iſt die zweite aus der Reihe der „klugen“ — trägt in Koſtüm und Haltung völlig das 
Gepräge der Zeit. Bald glauben wir eine vornehme Dame in der reichen Berner 
oder Baſeler Modetracht, häufiger aber noch eine jener lockeren Kurtiſanen oder 
Marketenderinnen vor uns zu haben, welche den eidgenöſſiſchen Kriegern das Lager- 
leben verſüßten. Auch hier, wie auf den Blättern des Urs Graf, haben die land— 
ſchaftlichen Hintergründe mit Schweizer oder Schwarzwälder Motiven einen ganz be⸗ 
ſonderen Reiz. Die techniſche Ausführung der Holzſchnitte iſt vortrefflich. In ſpäteren 
Jahren hat Nikolaus Manuel auch mehrfach zu ſeinen ſatiriſchen Dichtungen die Titel 
gezeichnet und zwei dieſer Entwürfe ſind uns erhalten. Was Paſſavant (P.⸗Gr. III, 
434) ihm an Buchvignetten und Bordüren ſonſt noch zuſchreiben will, iſt von zweifel⸗ 
hafter Provenienz. 

Nikolaus Manuel hatte drei Söhne und drei Töchter. Einer der Söhne, Hans 
Rudolf Manuel, folgte der künſtleriſchen Laufbahn ſeines Vaters und lieferte 
gleichfalls zahlreiche Zeichnungen für Glasgemälde und Holzſchnitte, welche dem Stile 
der Kompoſitionen des Vaters äußerlich nahe kommen, aber an Genialität weit hinter 
ihnen zurückſtehen. Der größte von ihm gezeichnete Holzſchnitt ſtellt in ſechs Blättern 
(uſammen 116 >< 46 cm groß) die Schlacht von Sempach dar (Bafeler Sammlung). 
Mehrere kleinere Blätter geben Einzelgeſtalten von Eidgenoſſen in kriegeriſcher Tracht. 

) Nikolaus Manuel Deutſch als Künſtler. Von Dr. Berthold Haendcke. Frauenfeld 1889; 


Ed. His, Gaz. de Beaux-Arts, 1890, Oct. p. 344 ff., wo auch die ältere Litteratur über den 
Meiſter ihre Würdigung findet. 
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65. Eine der klugen Jungfrauen. Holzſchnitt von Nikolaus Manuel. 
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Auch ein Teil der Illuſtrationen von Sebaſtian Münſters Kosmographie rührt von 
Hans Rudolf Manuel her. Die Holzſchnitte tragen ſein aus den Anfangsbuchſtaben 
H. R. M. D. zuſammengeſetztes Monogramm. “) 

Hans Leu von Zürich iſt neuerdings für eine Anzahl von Holzſchnitten in 
Anſpruch genommen worden, welche das Zeichen H. L. tragen und zum Teil früher 
dem Dürer zugeſchrieben wurden.“) Hans Fries von Freiburg und die übrigen tüchtigen 
ſchweizeriſchen Maler dieſer Epoche ſind bisher als Kupferſtecher und Holzſchnittzeichner 
nicht nachgewieſen; auch über manchem der gleichzeitigen Monogrammiſten, z. B. über 
den Meiſtern N. II. Ff und V (B. VII, 547 ff., Woltmann, Geſch. d. deutſch. 
Kunſt im Elſaß, S. 272 und Muther a. a. O. S. 267), liegt noch völliges Dunkel. 
In der Buchilluſtration wirken bis gegen die Mitte des Jahrhunderts die Holbeinſchen 
Traditionen fort. Seine Holzſchnitte werden immer von neuem reproduziert, von namen⸗ 
loſen Schülern nachgezeichnet und umgebildet. 


b. Der Straßburger Holzſchnitt bis auf Johann Wechtlin. 


Wir haben bereits am Schluſſe des erſten Abſchnitts dieſer Darſtellung der 
Straßburger Buchilluſtration in Kürze gedacht. Hier muß nun etwas eingehender 
davon gehandelt werden, weil mit dem Beginne des 16. Jahrhunderts auch dort 
künſtleriſche Perſönlichkeiten von ſelbſtändiger Kraft in die Entwickelung eingreifen. 

Die Geſchichte der deutſchen Kunſt im Elſaß ſteht in altem, innigem Verbande 
mit der ſchweizeriſchen und der ſchwäbiſchen Schule. Straßburg und Baſel arbeiteten 
gemeinſam an dem Fortſchritte des geiſtigen Lebens der Nation; der Humanismus 
fand hier wie dort den günſtigſten Boden; die jüngeren Vertreter desſelben werden 
nach Luthers Auftreten die entſchiedenſten Anhänger der Reformation. Das alles 
drängt zur Entwickelung des Buchdrucks und fördert zugleich die gedruckte Illuſtration. 
Wir lernten Sebaſtian Brant in ſeinem Wirken für das illuſtrierte Buch in Baſel und 
Straßburg kennen. An ihn reiht ſich Johann Geiler von Kaiſersberg, der berühmte 
Prediger am Straßburger Münſter, der für ſeine volkstümliche Beredſamkeit in dem 
gedruckten Bilde den wirkungsvollſten Bundesgenoſſen erkannte und pflegte. Dazu 
kommen die Bahnbrecher der Naturwiſſenſchaften, ein Hans von Gerßdorf und Otto 
Brunfels, welche für ihre chirurgiſchen Werke und Kräuterbücher die Hilfe des Holz: 
ſchnittes in Anſpruch nehmen. Endlich die Satiriker im Stile des „Narrenſchiffs,“ 
wie der Franziskaner Johannes Pauli mit ſeinen Schwänken („Schimpf und Ernſt“ 
1522), und der pfäffiſche Polterer gegen die Reformation, Thomas Murner. 

Die Straßburger Buchdrucker haben ſich dieſes regen Treibens mit Erfolg zu 
bemächtigen gewußt. Neben Johann Grüninger, deſſen oben (S. 81) kurz 
gedacht wurde, entwickelten beſonders Bartholomäus Kiſtler, Matthias Hupfuff, 
Johann Knoblouch und Johannes Schott eine höchſt rührige Thätigkeit in 


) Haendtcke a. a. O. S. 115— 116. 

10 Paſſ. P.⸗Gr. III, 340; Hirth u. Muther, Meiſter-Holzſchnitte, Taf. 112 u. 113. Vergl. 
auch des Letzteren Bücher-Ill. S. 225 und Vögelin, Neujahrsbl. d. Stadt- Bibliothek in Zürich, 
1873, 1879-4882. 
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der Herſtellung ſowie auch im Vertrieb illuſtrierter Bücher und Einzelholzſchnitte.“) 
Die Blütezeit dieſer Offizinen dauerte bis in das dritte Dezennium des Jahrhunderts. 
Speciell mit der Grüningerſchen Druckerei ſcheint eine große Holzſchneiderwerkſtatt 
verbunden geweſen zu ſein, welche für den umfaſſenden Bedarf des Beſitzers, nebenher 
aber auch für andere Drucker arbeitete. Grüninger hat offenbar dem weitverbreiteten 
Unfug entgegenwirken wollen, daß die vorhandenen Holzſtöcke unzählige Male wieder 
abgedruckt und kopiert würden. Es finden ſich nur verſchwindend wenige Ausnahmen 
ſolcher Wiederholungen ſeiner Illuſtrationen. Andererſeits verwendete er auch nur 
in ſeltenen Fällen Holzſchnitte fremder Drucker für ſeine Bücher. Allerdings war es 
deshalb um den künſtleriſchen Wert der von ihm erzeugten Holzſchnittware im allgemeinen 
noch durchaus nicht gut beſtellt. Seine Illuſtrationen haben einen fabrikmäßigen 
Charakter. Sie zeigen einen beſtimmt ausgeprägten Stil, der aber nicht der Ausdruck 
einer künſtleriſchen Perſönlichkeit, ſondern techniſche Tradition iſt. Der ſtecheriſche 
Zug, die Anlehnung an die Schule M. Schongauers, welche den Straßburger Illuſtra⸗ 
tionen vom Ende des 15. Jahrhunderts ihr Gepräge verlieh, macht ſich auch in den Druck- 
werken Grüningers aus den beiden erſten Dezennien des 16. Jahrhunderts noch bemerklich. 
Die Stileigentümlichkeiten des Kolmarer Meiſters werden nicht nur in Form und 
Ausdruck von dem Zeichner nachgebildet, ſondern auch die xylographiſche Behandlung 
folgt in bewußter Weiſe dem Verfahren des Kupferſtechers. Sie bedient ſich mit Vor⸗ 
liebe zarter, dünner, eng gezogener Linien; hier und da wird auch Kreuzſchraffierung 
angewandt. Allmählich wird auf dieſe Weiſe eine bewunderungswürdige Zartheit und 
Feinheit der Form erreicht und in den vollkommenſten Leiſtungen ſogar farbiger Reiz 
und eine gewiſſe Geſchloſſenheit des Tons erzielt. In der letzten Periode von Grüningers 
Druckerthätigkeit bemerken wir das Einlenken in einen freieren und markigeren Holzſchnitt⸗ 
ſtil, welcher den Übergang zu der zweiten Epoche der Straßburger Buchilluſtration 
bildet. Bevor wir dieſelbe charakteriſieren, ſei nur ein Wort über die wenigen Meiſter⸗ 
zeichen eingefügt, welche wir auf Straßburger Formſchneider beziehen dürfen (Muther, 
a. a. O. S. 214—219; Kriſteller, a. a. O. S. 47). Einer der tüchtigſten darunter 
war der Monogrammiſt (Sl, (von Nagler, Monogr. II, S. 649 auf Erhard Schlitzoc 
gedeutet), von welchem vier Holzſchnitte in Grüningerſchen Druckwerken herrühren, 
u. a. das intereſſante Titelblatt vor dem „Traktat über die Wildbäder“ von Laurentius 
Phries (1519). Mit großer Wahrſcheinlichkeit iſt aus der Grüningerſchen Werkſtatt 
auch der ausgezeichnete Kylograph hervorgegangen, welcher uns als Meiſter Jakob 
von Straßburg in Venedig begegnet.“) Seine Arbeiten tragen ganz das geſchilderte, 
vorwiegend ſtecheriſche Gepräge. Es ſind drei prächtige Holzſchnitte nach oberitalieniſchen 
Meiſtern: erſtens eine große friesartige Kompoſition in zwölf Blättern, den Triumph 
des Cäſar darſtellend, aus der Schule des Mantegna, v. J. 1503, zweitens eine 
allegoriſche Darſtellung mit der Inſchrift „Istoria Romana“ und der Bezeichnung „Opus 
Jacobi“, gleichfalls der Richtung des Mantegna zugehörig, drittens die herrliche thronende 


) Detaillierte Nachweiſungen bei Dr. Paul Kriſteller, Die Straßburger Bücher-Illuſtration 
im XV. und im Anfange des XVI. Jahrhunderts. Beiträge z. Kunſtgeſch. N. Folge. VII. 
Leipzig 1888. 8. 

**) Paſſavant, P.⸗Gr. I, 133 ff.; Fr. Lippmann, Jahrb. d. Königl. Preuß. Kunſtſamml. 
V, 189 ff. mit Abbildung der oben erwähnten „Istoria Romana.“ 
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Madonna mit den Heiligen Rochus und Sebaſtian nach Benedetto Montagna, bezeichnet 
auf zwei Täfelchen: „Benedictus pinxit“ und „Jacobus fecit“ in deutlicher Unter⸗ 
ſcheidung des Malers und des Kylographen.“) Die vergleichende Prüfung der drei 
Blätter ergiebt, daß Meiſter Jakobs in ſtreng zeichneriſcher Schulung herangebildete 
Technik ſich vortrefflich dazu eignete, ſowohl die monotone Strichbildung der Man⸗ 
tegnesken Schule als auch die den Formen ſich inniger anſchmiegende Weiſe des Montagna 
ſtilgetreu wiederzugeben. 

Allmählich bereitete ſich nun aber, wie geſagt, auch in Straßburg der Übergang zu 
einer freieren, mehr holzſchnittmäßigen Behandlung der Schnitte vor. Imitierte man 
früher die Technik des Stichels, ſo zeigt nun jeder Strich den Zug des Schneidemeſſers 
im Holze. An die Stelle der feinen, engen Strichlagen der älteren Schule treten die 
breiten, dicken, weitgezogenen Schraffierungen, wie ſie in dem Nürnberger und Augs⸗ 
burger Holzſchnitt aus der Schule Dürers und Burgkmairs ihre Ausbildung erfahren 
hatten. Namentlich die Druckwerke von Kiſtler, Hupfuff, Knoblouch und Johann Schott 
liefern die Belege für dieſe Wahrnehmung. Sie und andere elſäſſiſche Firmen beſchäftigen 
wiederholt auch Zeichner anderer Schulen: Urs Grafs Erſtlingswerk, die oben beſprochene 
Paſſion von 1506, erſchien in Straßburg bei Knoblouch; Hans Schäuffelein zeichnete 
für die Offizin Thomas Anshelms in Hagenau die 47 ſchönen Holzſchnitte ſeines 
Evangelienbuches (1516). Aber vor allem entſcheidend für den freieren Aufſchwung des 
Holzſchnitts im Elſaß war das Auftreten einer Perſönlichkeit von höherer Natur, des 
Straßburger Malers und Formſchneiders Johann Wechtlin. Mit ihm gelangt die 
Renaiſſance in ihrer friſchen Jugendkraft und Formenſchönheit auch hier zum vollen 
Durchbruch. 

Johann Wechtlin (Wächtlin) iſt uns faſt nur durch feine Werke bekannt.“ “) 
Biographiſche Notizen über ihn finden ſich äußerſt ſpärlich. Er war der Sohn eines 
gleichnamigen Geiſtlichen, wie wir aus der vom 16. November 1514 datierten Urkunde 
erfahren, die ſeine Aufnahme in die Straßburger Bürgerſchaft bekundet. Schon zwei 
Jahre ſpäter tritt er als einer der ſieben „Ehrbarn“ ſeiner Zunft auf, welche am 
9. Juni 1516 eine neue Meiſterſtückordnung durchſetzten. “) Ein dadurch entſtandener 
Zwiſt mit Hans Hage, der ſich den Satzungen nicht fügen wollte, ward durch Schieds⸗ 
ſpruch vom 21. Oktober 1517 beigelegt. Auch 1519 tritt er noch einmal in einem 
Zunftſtreite zwiſchen den Malern und den Goldſchmieden der Stadt hervor. Die Zeug- 
niſſe über ſeine künſtleriſche Thätigkeit beginnen mit dem Jahre 1506. Da nimmt er 
Teil an Knoblouchs erwähnter Holzſchnitt-Paſſion, deren Bilder im übrigen von Urs 
Graf herrühren. Wechtlin zeichnete dafür das Blatt der „Auferſtehung“. Vom Jahre 
1508 datiert ſodann die Folge der 30 Holzſchnitte zu Knoblouchs „Leben Chriſti“ 


) Verkleinerte Nachbildung bei Henri Delaborde, La gravure en Italie avant Mare- 
Antoine, pag. 231. 

) Paſſavant, P.⸗Gr. III, 327 ff.; L. Schneegans in Naumanns Archiv, II, 148; A. Wolt⸗ 
mann, Geſch. d. deutſch. Kunſt im Elſaß, S. 273 ff. 
h In der Urkunde heißt es: „Die Ehrbarn der Meiſterſchafft des Mallerhandtwerks bei 
uns, nemlich Hans von Metz, Peter Schwin, Hans Hebell von Lorch, den man nennt Hans 
von Zabern, Hans Wächtle, Veltin Zypffell, Erhardt Schlitzoe und Hans von Francfort unſer 
Bürgern.“ 
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Symbol des Todes. Sweifarben-Nolzſchnitt von Hans Wechtlin. 
(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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(vervollſtändigt aus U. Grafs Paſſion und von des letzteren Hand mit einem Titel 
verſehen). Auf einer ſpäteren undatierten Ausgabe mit lateiniſchen Verſen von Chelidonius 
Yefen wir den Namen des Künſtlers („eum figuris artificiosissimis Joannis Vuechtelin‘‘). 
Unter feinen Holzſchnitten profanen Gegenſtandes zählen zu den merkwürdigſten die 
drei anatomiſchen Abbildungen in dem 1517 bei Johann Schott in Straßburg ge⸗ 
druckten „Feldtbuch der Wundtartzney“ von Hans von Gerßdorf, von denen die zwei 
erſten in Folio gleichzeitig auch als fliegende Blätter erſchienen. 

Dieſe tragen in gereimten Unterſchriften Wechtlins Namen. Vergleicht man die 
übrigen Illuſtrationen des Buchs mit den anatomiſchen Bildern ), jo ergiebt ſich, daß 
alle von Wechtlin gezeichnet ſind. Man findet darunter die verſchiedenſten Dar⸗ 
ſtellungen intereſſanter Operationen, Werkzeuge u. dgl., und gegen den Schluß einen 
der beſten Holzſchnitte des Meiſters: einen heil. Antonius, zu dem ein Lahmer um 
Behütung vor ſeinem „ſchweren Brunſt“ (dem Antoniusfeuer, einer bösartigen 
Roſe) fleht. 

Wir dürfen Wechtlin zugleich als den Holzſchneider der von ihm gezeichneten 
Blätter betrachten. Er bildet eine Ausnahme von der damals herrſchenden Regel und 
folgt den Gebräuchen der früheren Zeit, die ſich in Straßburg überhaupt lange 
aufrecht hielten. (Kriſteller, a. a. O. S. 4.) 

Beſonders charakteriſtiſch für Wechtlins kunſtgeſchichtliche Stellung ſind die von 
ihm gezeichneten Titeleinfaſſungen und ſonſtigen ornamentalen Umrahmungen. In 
einigen derſelben lebt noch der Geiſt der Spätgotik, während andere die edelſte 
Frührenaiſſance zeigen. Wir geben in Abb. 66 ein Beiſpiel der erſteren Art in der 
Titelbordüre zur „Summa angelica“ des R. Beck v. J. 1515, nach Butſch, Bücherorn. 
Taf. 70.) Das knorrige Aſtwerk, von Wein umrankt, mit ſpielenden Kindern und 
allerhand Getier, erinnert an Dürers ornamentale Kompoſitionen. Den reinen 
Renaiſſanceſtil atmet dagegen das ſchöne, auf unſerer Tafel wiedergegebene Helldunkel⸗ 
blatt mit dem Totenkopfe: zierliches Flächenornament ſteigt an den beiden ſeitlichen 
Pilaſtern empor; zwiſchen den Putten, welche auf dem verkröpften Geſimſe ſitzen, 
erhebt ſich ein venetianiſcher Halbrundgiebel mit Muſchelverzierung. 

Der Helldunkel⸗ oder Zweifarbenholzſchnitt, in welchem das Blatt ausgeführt iſt, 
wurde von Wechtlin mit großem Geſchick angewendet, zur Nachahmung von Feder⸗ 
zeichnungen auf bläulichem oder bräunlichem Papier mit aufgeſetztem Weiß, wie man 
ſie damals liebte. Man kennt im ganzen elf ſolche Schnitte von ſeiner Hand. *) 
Ihre techniſche Vollendung erklärt die hohe Schätzung, in der ſie ſtehen. Stiliſtiſch 
erweiſt ſich der Künſtler darin nicht immer auf gleicher Höhe. Er hat offenbar von 
Dürer mächtige Einwirkungen erfahren, zeitweilig auch wohl von Hans Baldung. 


*) Über die Einzelheiten derſelben vgl. Choulant, botaniſche und anatomiſche Abbildungen 
des Mittelalters, in Naumanns Archiv, III, 272 ff. und 324ff. 

**) C. Schmidt, Zur Geſchichte der älteſten Bibliotheken und der erſten Buchdrucker zu 
Straßburg, S. 137. 

) Bartſch, VII, S. 449, Nr. 1—10; Ball. ©. 334, Nr. 57; H. Loedel, Des Straßburger 
Malers und Formſchneiders Johann Wechtlin, genannt Pilgrim, Holzſchnitte in Clairobſcur, 
nebſt Bemerkungen über die Erfindung desſelben und einem Briefe von Sotzmann. Leipzig, 
R. Weigel. 1863. Fol. 
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Sein Studium des Nackten, ſeine Verſenkung in die landſchaftliche Natur treten 
vielfach in anſprechender Weiſe hervor. Aber es fehlt der ſtarke perſönliche Zug, um 
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66. Titeleinfaſſung zur Summa Angelica. Holzſchnitt von Johann Wechtlin. 


dieſen Elementen ihr einheitliches Gepräge zu verleihen. Eine von Wechtlins 
gelungenſten Kompoſitionen iſt die Madonna im Garten (B. 2), die unſere Tafel 
wiedergiebt. Das Stück Raſen mit den ſpielenden Häschen, dem pickenden Vogel, dem 
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Die heil. Jungfrau im Garten. Farbenholzſchnitt von Hans Wechtlin. 
(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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Wein und den ſonſtigen hübſchen Einzelheiten, vornehmlich aber der Ausblick auf die 
Meeresbucht und ihre felſigen Geſtade geben dem Bilde der heil. Jungfrau einen 
idylliſchen Reiz und entſchädigen uns für die Leerheit ihres Antlitzes und manche 
ſonſtigen Mängel. — In einem zweiten Marienbilde, der Madonna in der Niſche 
(B. 3), tritt der Einfluß der venetianiſchen Renaiſſance als der herrſchende Zug 
hervor. — Der ſitzende Orpheus, dem die Tiere lauſchen (Bd. 8), hat wieder nur 
den Wert eines landſchaftlichen Stimmungsbildes. — An Dürers „Ritter, Tod und 
Teufel“ gemahnt der durch den Wald dahinreitende Gewappnete mit ſeinem Fußknecht 
zur Seite (B. 10). Doch wird auch hier jede tiefere Innerlichkeit vermißt: die poetiſche 
Viſion verwandelte ſich in einen einfachen Ausſchnitt aus der wirklichen Welt. 


c. hans Baldung Grien und andere Rheinländer. 


Was ihm an innerer Wahrheit und Poeſie gebrach, das wurde dem Straßburger 
Bilddruck durch das Eingreifen des großen Meiſters zu teil, deſſen Name über dieſem 
Abſchnitte ſteht. Die Zeitgenoſſen ſtellten ihn in gleiche Höhe mit Dürer, Holbein 
und Cranach. Wie ſehr Dürer ihn ſchätzte, beweiſt die oben erwähnte Thatſache, daß 
er Hans Baldungs Holzſchnitte mit nach den Niederlanden nahm, um ſie dort mit 
ſeinen eigenen an den Mann zu bringen. Die Locke Dürers, die wir noch beſitzen, 
befand ſich als Zeugnis ihrer Freundſchaft einſt in Baldungs Hand. Selbſtverſtändlich 
ging ein Hauch von Dürers Weſen in die Kunſt des nur um wenige Jahre jüngeren 
Genoſſen über, und die Möglichkeit iſt nicht ausgeſchloſſen, daß dieſer als Schüler oder 
Gehilfe eine Zeitlang in der Werkſtatt des Nürnberger Meiſters gearbeitet hat. 
Außerdem ſcheint insbeſondere Mathias Grünewald von Aſchaffenburg beſtimmenden 
Einfluß auf Hans Baldung ausgeübt zu haben. Aber in dieſem lebte vor allem ein 
eigenartiger Künſtlergeiſt. Er offenbart ſich am glänzendſten in ſeinen Gemälden und 
Zeichnungen; er findet auch in ſeinen Kupferſtichen und zahlreichen Holzſchnitten einen 
charakteriſtiſchen Ausdruck. 

Aus einer ſchwäbiſchen Familie ſtammend und um 1476 geboren, ſiedelte ſich 
Hans Baldung im Jahre 1509 in Straßburg an, wie das Bürgerbuch ausweiſt. 
Über ſeine früheren Aufenthaltsorte fehlen die beſtimmten Zeugniſſe. Sechs Jahre 
lang (1511—1517) finden wir ihn zu Freiburg i. Br. thätig. Dann aber kehrt er 
zu dauerndem Aufenthalte nach Straßburg zurück, erwirbt dort von neuem das Bürger- 
recht und ſtirbt als Ratsherr der Stadt 1545.) 

Die Kupferſtiche Hans Baldungs belaufen ſich kaum auf ein halbes Dutzend; 
an Holzſchnitten, die er gezeichnet, kennen wir dagegen mehr als anderthalb Hundert. 
Von den Stichen trägt einer („Der lüſterne Alte und das Mädchen“, Eiſ. 3) außer 
dem Monogramm tel das Datum 1507, und auch die übrigen ſcheinen ſämtlich 
in des Meiſters frühere Jahre zu fallen. Sie haben noch viel von der lockeren, 
feinſtrichigen Technik des 15. Jahrhunderts und zeigen uns den Künſtler mehrfach in 


) O. Eiſenmann in Jul. Meyers Allg. Künftler-Lerifon, II, 617 ff.; A. Woltmann, 
Deutſche Kunſt im Elſaß, 278 ff. — In Ausſicht ſteht eine Monographie über den Meiſter von 
R. Stiaſſny. 
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entſchiedener Abhängigkeit von A. Dürer. In dem großen, mit Recht vor allen 
gerühmten Blatte „Der Stallknecht“ (Eiſ. 2) kommt Baldung „in vollendeter Technik 
ſeinem Vorbilde Dürer am nächſten“. Von höchſter Schönheit und Seltenheit iſt 
ferner das kleine runde Blättchen mit dem Schmerzensmann (Eiſ. 1). Die Eigenart 
von Baldungs Empfindung und Kompoſitionsweiſe zeigt am beſtimmteſten der „Heil. 
Sebaſtian“ (Eiſ. 4). Er ſteht, nur loſe mit den Armen an den Baum gebunden, 
in kraftſtrotzender Jugendfülle da, kühn und mit faſt herausforderndem Blick ſein 
Schickſal erwartend. 

Dieſes Kraftgefühl, zu derber Grobſchlächtigkeit geſteigert, ſpricht auch aus den 
meiſten Baldungſchen Holzſchnitten. Es wird vielen Betrachtern ein nicht immer 
angenehmer Anblick ſein. Denn der gewaltigen Fülle und Energie geht kein ent⸗ 
wickelter Schönheitsſinn mildernd zur Seite. Aber wer tiefer eindringt, erkennt bald, 
daß er es nicht nur mit einer ſtarken, ſondern auch mit einer aufs gediegenſte durch- 
gebildeten Künſtlernatur zu thun hat. Man kennt Baldung aus ſeinen Gemälden als 
einen ſo tüchtigen Zeichner mit Pinſel und Stift, daß über manchen ſeiner Werke 
heute noch von alters her der Name Dürer ſchwebt. Dieſelbe zeichneriſche Meifter- 
ſchaft bewährt er natürlich auf der Holzplatte. Sie zeigt ihn uns als einen 
ſouveränen Kenner der Natur, als den ſchärfſten Beobachter und rückſichtsloſeſten 
Enthüller ihrer Wahrheit, freilich ohne jeden Idealismus, dafür aber mit Gemüt, 
mit Sinn für Humor, mit einem kühnen Drang ins Phantaſtiſche und Maleriſch— 
Stimmungsvolle. 

Der letzteren Richtung ſeines Talents entſprach am beſten die Helldunkeltechnik, 
in welcher von Baldung einige der merkwürdigſten Holzſchnitte der damaligen Zeit 
exiſtieren. In erſter Linie das großartige, in drei Farben gedruckte Blatt mit den 
„Drei Hexen, die ſich zum Sabbath vorbereiten“ (Eiſ. 140), welches auf unſerer 
Tafel in Verkleinerung wiedergegeben iſt. Am Baumſtamm, unter dem Aſt, an welchem 
das Täfelchen mit dem Monogramm hängt, lieſt man die Jahreszahl 1510. Schon 
Sandrart hebt das Blatt rühmend hervor und Woltmann ſagt von ihm treffend: „Eine 
wilde, aber mächtige und kühne Phantaſtik offenbart ſich hier, die an ähnliche Er- 
findungen Dürers erinnert, aber faſt über ſie hinausgeht. Wenige Kunſtwerke der Zeit 
ſind ſo geeignet, wie dieſes, uns einen Einblick in die Nachtſeite der deutſchen Phantaſie 
zu gewähren; es iſt volkstümlich ſeinem Stoffe nach, aber zugleich dämoniſch.“ — 
Daß der Straßburger dem Nürnberger Meiſter auch im Gebiete der hohen und von 
tragiſchem Ernſt erfüllten Kunſt bis zur Verwechſelung nahe kam, zeigt der große, von 
uns gleichfalls verkleinert reproduzierte Zweifarbenholzſchnitt „Chriſtus am Kreuz“ 
(Eiſ. 13), der auf Grund eines gefälſchten Monogramms von Bartſch als Nr. 57 
dem Werke Dürers eingereiht wurde, bis man ſeinen wahren Urheber erkannte.“) Der 
Adel der Typen, die Tiefe der Empfindung und die meiſterhafte Durchbildung des 
Nackten wie der Gewandung machen es erklärlich, wie die Täuſchung ſich ſo lange 
halten konnte. — Von den ſonſtigen Helldunkelſchnitten Hans Baldungs müſſen noch 
beſonders hervorgehoben werden: der Sündenfall (Eiſ. 3) und das reizende Idyll der 
leſenden Madonna am Baumſtamme mit den ſpielenden Engeln in „anmutiger, echt 


) Thauſing, in Zahns Jahrb. f. Kunſtwiſſenſch. II, 211 ff. 
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Chriftus am Kreuz. 
Holzſchnitt von Hans Baldung Grien. 
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Vorbereitung zum Hexenſabbat. 
Holzſchnitt in zwei Platten von Hans Baldung Grien 
(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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elſäſſiſcher Landſchaft“ ( Woltmann; Eiſ. 8); einer der luſtigen Engelknaben, der mit 
dem Kopf nach unten ſich die Gegend verkehrt anſchaut, iſt für Baldungs Freude an 
ſolchen kühnen Stellungen und Verkürzungen ſehr charakteriſtiſch. — Dafür zeugt u. a. 
auch das Blatt mit dem auf dem Boden ausgeſtreckt ſchlafenden Stallknecht, den ein 
altes Weib mit der Fackel weckt (Eiſ. 147). Bartſch, durch das aus H und B 
zuſammengeſetzte Monogramm FB: getäuscht, hatte dasſelbe dem Werke des Hans 
Broſamer eingereiht. Auch Baldung wendete jedoch nicht ſelten jenes Zeichen an, 
außer den zwei anderen, dem obigen, das aus H und G und dem folgenden, das aus 
H, B und G gebildet iſt: EB 

Von den übrigen, für Schwarzdruck beſtimmten Holzſchnitten Baldungs hat er 
die meiſten als Buchilluſtrationen für Straßburger Verleger gezeichnet, vornehmlich 
während der erſten Jahre feines dortigen Aufenthaltes (Muther, Bücherilluſtr. S. 212 ff). 
Wir nennen die ſechs Blätter zu dem Buch „Granatapfel“ des Geiler von Kaiſersberg 
(gedruckt bei Grüninger 1510, bei Knoblouch 1511 und 1516), darunter vor allem 
das liebliche Bild mit der unter ihren Frauen ſitzenden und ſpinnenden heil. Eliſabeth 
(Eiſ. 85), das noch einen „Zug von jener holden Demut, wie er Schongauers Ge— 
ſtalten durchdrang, bewahrt“ (Woltmann), aber mit Burgkmairſchen Motiven durchſetzt; 
ferner die 46 kleinen Holzſchnitte für den 1511 bei Martin Flach gedruckten „Hortulus 
animae“ (Eiſ. 89— 131), mit der ſehr ſchönen Piet am Anfange; ſodann die 1516 
von Joh. Grüninger gedruckten Illuſtrationen zu der „Auslegung der zehn Gebote“ 
(Eiſ. 73—82), von denen wir das empfindungsvolle Blatt mit dem Meſſe leſenden 
Prieſter in Verkleinerung wiedergeben (Abb. 67); endlich aus Baldungs ſpäterer Zeit 
das Druckerzeichen Peter Schöffers v. J. 1531 und das prächtige Bruſtbild des 
Dompredigers Gaspar Hedion, aus deſſen Straßburger Chronik v. J. 1543, ) die 
letzte Buchilluſtration des Meiſters (Eiſ. 149). 

Daß die Bildniszeichnung, eine der ſtärkſten Seiten von Baldungs Kunſt, auch 
ſonſt noch unter ſeinen Holzſchnitten tüchtig vertreten iſt, braucht kaum geſagt zu 
werden. Erwähnt ſeien das Blatt mit dem Bildniſſe Luthers als Auguſtinermönch 
(Eiſ. 145) und das v. J. 1511 datierte Bruſtbild des Markgrafen Chriſtoph von 
Baden (Eiſ. 144), deſſen edles, kraftvolles Antlitz der Meiſter auch in mehreren ſeiner 
beſten gemalten Porträts verewigt hat. — Aus der Maſſe der übrigen Holzſchnitte 
verdienen unter den Blättern heiligen Inhalts vor allen die verſchiedenen Apoſtel⸗ 
folgen (Eiſ. 18 ff.) beſondere Beachtung. In der Wucht der Geſtaltung und 
Gewandung, in der Lebendigkeit und Großartigkeit der Köpfe bewährt Hans Baldung 
hier ſeine volle, dem Dürer nahe kommende Kraft. — Ein Werk profanen Gegen- 
ſtandes von wahrhaft quellender Lebensluſt und Üppigfeit iſt ſchließlich das Blatt mit 
dem Namen „Die Kinderaue“ (Eiſ. 138). Zwei Mütter ſitzen völlig unbekleidet am 
Boden im Walde. Die ältere reicht ihrem Kleinen die Bruſt, die jüngere hält ihr 
Kind in den Armen. Andere ſechs umſpielen ſie, reiten auf dem Steckenpferdchen, 
raufen miteinander u. ſ. w. Das Ganze erweckt uns ein Bild der Naturfülle und 


) Die gleichzeitig datierte Orginalzeichnung zu dieſem echten Reformatorenkopfe befindet 
ſich in Baldungs Skizzenbuch zu Karlsruhe. S. die Publikation desſelben von Dr. M. Roſen⸗ 
berg, Frankfurt a. M. 1889, Taf. 15. 


172 Zweiter Abſchnitt. 4. Andere ſrheiniſche Künſtler. 


Fruchtbarkeit, wie es die Phantaſie eines Rubens kaum anmutiger und reicher 
geſtalten konnte. — 

Was die übrigen elſäſſiſchen und ſonſtigen rheiniſchen Meiſter der Epoche für die 
vervielfältigenden Künſte geleiſtet haben, vermag uns dem Schaffen Hans Baldungs 
gegenüber nur ein untergeordnetes Intereſſe zu gewähren. In Straßburg nimmt vor⸗ 
nehmlich Geiler von Kaiſersberg die Kräfte der Illuſtratoren unabläſſig in Anſpruch. Die 


Monogrammiſten ET EI FO] und andere find im zweiten Dezennium des Jahrhunderts 
für ſeine von Grüninger beſorgten Drucke thätig. In der Perſon Heinrich 
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67. Heiligung des Feiertages. Holzſchnitt von Hans Baldung Grien („Auslegung der zehn Gebote“). 


Vogtherrs d. A. greift die Augsburger Schule mit ihrem lebensfrohen Realismus 
noch einmal in die Straßburger Buchilluſtration ein. Seine Holzſchnitte zu dem 
1527 bei Grüninger erſchienenen „Neuen Teſtament“ ſind ganz erfüllt von der 
bilderreichen Erzählungskunſt der Burgkmairſchen Schule. Weite Landſchaften, von 
ſtark erhöhtem Standpunkt angeſchaut, und ſtolze, im Renaiſſancegeſchmack behandelte 
Architekturen bilden die Schauplätze der wie Paſſionsdramen ſich entwickelnden Szenen. 
Eine Tafel trägt das Monogramm: HAI. — Einen andern Zweig realiſtiſcher Kunſt 
kultiviert Hans Weiditz, mit ſeinen für das 1530 bei Joh. Schott erſchienene 
„Kräuterbuch“ gezeichneten Pflanzendarſtellungen. — Durch das ganze erſte Drittel 
des 16. Jahrhunderts hindurch bewahrte ſich Straßburg neben Augsburg den Ruhm 
der fruchtbarſten Buchdruckerſtadt. — Auch Mainz, wo das Wirken des kunſtliebenden, 
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humaniſtiſch geſinnten Erzbiſchofs Albrecht von Brandenburg bedeutſam hervortritt, 


und Köln entwickeln eine rührige Thätigkeit. Dieſelbe gewinnt einen höheren künſtleriſchen 


Wert durch das Eingreifen des Meiſters Anton Woenſam von Worms, der 
beſonders für Kölner Drucker, in erſter Linie für die Peter Quentelſche Offizin thätig 
war.“) Er lieferte u. a. die Holzſchnitte für Quentels Bibeln von 1527 und 1528 
(Muther, a. a. O. S. 243), und mehrere große, aus zahlreichen Stöcken zuſammen⸗ 
geſetzte Stadtproſpekte (von Köln, Löwen u. a. O.). Unter ſeinen übrigen Leiſtungen 
iſt vornehmlich ſein Anteil an der Mainzer Bibel D. Johann Dietenbergers v. J. 1534 
beachtenswert.“ *) Außer dem Meiſter ſelbſt arbeiteten zahlreiche Geſellen an allen dieſen, 
nur durch einen ausgedehnten Werkſtättenbetrieb erklärlichen Illuſtrationen, in welchen 
ſich alte Tradition und neue Umarbeitung und Erfindung im lebendigen Wachstum 
einer volkstümlichen Bilderſprache fortentwickelten. 


d. Die Bayern und Gſterreicher. 


Auch in den Donaugegenden erwuchs eine kleine Gruppe von Künſtlern zu 
ſelbſtändiger Bedeutung neben Dürer und ſeinen geſchilderten Genoſſen. 

An ihrer Spitze ſteht Albrecht Altdorfer, der kunſtgewandte Meiſter von 
Regensburg (ca. 1480 — 1538), gleich geſchickt als Architekt und Maler wie als 
Holzſchnittzeichner. Sein Geburtsort iſt unbekannt.“) Wir wiſſen nur, daß er 1505 
von Amberg nach Regensburg gekommen iſt und dortſelbſt unmittelbar darauf das 
Bürgerrecht erworben hat. Seine mannigfache Begabung und Kunſtfertigkeit verhalfen 
ihm zu hohem Anſehen in der Stadt. Er wurde zum Mitgliede des Rats erwählt 
und bekleidete auch das Amt eines ſtädtiſchen Baumeiſters. 

Altdorfer war, ſoviel uns bekannt, kein eigentlicher Schüler oder Geſelle A. Dürers, 
aber er ſtand in Beziehungen zu demſelben und ſeine Kunſt erweiſt ſich in manchen 
Punkten (Zeichnung, Faltenwurf u. a.) von ihm beeinflußt. Nur war Altdorfer eine 
vorwiegend maleriſch angelegte Natur, und darauf namentlich beruht die Eigentümlich⸗ 
keit ſeines Stils gegenüber der vorherrſchend plaſtiſchen und zeichneriſchen Kunſtweiſe 
Dürers. Mathias Grünewald von Aſchaffenburg, der „deutſche Correggio“, hat auf 
dieſe Seite ſeines Talentes beſtimmend eingewirkt. Als Architekt zeigt er ſich natürlich 
wohlbewandert in den verſchiedenſten Bauformen des Mittelalters wie der Renaiſſance. 
Beſonders Innenräume ſtellt er als Schauplätze ſeiner figürlichen Kompoſitionen mit 
Geſchick und maleriſcher Wirkung dar. Ebenſo zahlreich wie die Architekturen ſind 
ſeine ornamentalen und gerätlichen Darſtellungen. An Vaſen, Kannen, Bechern u. dgl. 
hat er eine ganze Folge geſtochen und aus dem Inventar feines Nachlaſſes ergibt ſich, 
daß er im Beſitze zahlreicher ſilberner Becher war, die alſo wohl zum Teil von ihm 
auf jenen Blättern abgebildet ſein mögen. Ganz beſondere Beachtung verdient er als 
Landſchafter. „Die ſchönen Umgebungen Regensburgs konnten ihm eine Fülle von 


) J. J. Merlo, Anton Woenſam von Worms, Maler und Kylograph zu Köln. Sein 
Leben und ſeine Werke. Leipzig, R. Weigel. 1864; Nachträge dazu. Ebendaſ. Barth 1864. 
**) Dr. Friedrich Schneider, Die bildliche Ausſtattung der Dietenbergerſchen Bibel. Mainz, 
Druck von C. Wallau. 1888. 8. 
ae) C. W. Neumann und W. Schmidt, in Jul. Meyers Allg. Künſtler⸗Lexikon, I, 536 ff. 
Eine Monographie von Map Friedländer ſteht demnächſt zu erwarten. 
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Anregungen bieten, und auch die Alpen muß ſein Fuß betreten haben“ (W. Schmidt). 
Er liebt die bergigen Fernſichten, geht aber andererſeits auch in das Detail des Pflanzen⸗ 
und Baumwuchſes mit Sorgfalt ein und weiß namentlich die faſerigen Wurzeln und 
Schlinggewächſe, die feinen herabhängenden Zweige des Nadelholzes wie das dichte 
Laubwerk höchſt charakteriſtiſch wiederzugeben. 

Wir beſitzen von Altdorfer über hundert Stiche und Radierungen, ſowie gegen 
ſiebzig von ihm gezeichnete Holzſchnitte. Im Stich ſchloß er ſich nach Kräften der 
Behandlungsweiſe Dürers an, und zwar in den meiſten Blättern deſſen ſtrengerer 
Weiſe, in einzelnen der freieren. Er hat jedoch, wie geſagt, kaum Dürers perſönlichen 
Unterricht genoſſen und ſeine ſtecheriſche Technik iſt nicht zur Gleichmäßigkeit und 
völligen Reife gediehen; ſeine geſtochenen Blätter haben etwas Unkörperliches, oft recht 
Unbefriedigendes. Die Mehrzahl derſelben fällt in ſeine jüngeren Jahre: 1506, 
1507, 1508 ſind mehrfach vorkommende Daten, auch 1519 und 1521 kommen je 
einmal vor. In ſpäterer Zeit ſcheint Altdorfer mit Vorliebe ſich der Radiernadel 
und Atzung bedient zu haben, um während der Pauſen zwiſchen den zahlreichen 
anderen Aufträgen und Geſchäften ſeine künſtleriſchen Gedanken raſcher auf die Platte 
zu bringen. Mehrere Architekturen, dann die ſchon erwähnten Gefäßdarſtellungen, 
vornehmlich aber die reizenden landſchaftlichen Blätter ſind in dieſer Weiſe hergeſtellt. 
Und in der landſchaftlichen Radierung ſteht Altdorfer als einer der früheſten und 
tüchtigſten deutſchen Meiſter da. Wir geben in Abb. 68 ein Beiſpiel davon in 
Originalgröße wieder (Schmidt 106). Die Eigentümlichkeit ſeiner Naturanſchauung, 
ſeine zarte und freie Art zu zeichnen, kommen darin klar zum Ausdruck. Ton und 
maleriſche Wirkung hat er hier nicht angeſtrebt. Dieſe finden ſich dagegen ſehr 
häufig in ſeinen ſorgfältig durchgebildeten Grabſtichelblättern, z. B. in dem kleinen 
und dem großen Kruzifix (Schm. 17 und 18), der Flucht nach Agypten (Schm. 5), 
der trauernden Thisbe (Schm. 38) und anderen. Altdorfer, der zuweilen Marcanton 
kopiert hat, wählte ſeine Gegenſtände nicht nur aus dem chriſtlichen, ſondern auch aus 
dem antiken Geſtaltenkreiſe, befriedigt uns hier jedoch am wenigſten, weil feinen un⸗ 
bekleideten Figuren jede höhere Idealität abgeht. Nur bei ſo kleinen Blättchen, wie 
dem Parisurteil (Schm. 35), können wir darüber hinwegſehen und uns ſelbſt an der 
naiven Erfindung des Ganzen erfreuen. Am beſten gelingen dem Meiſter aus dem 
Leben gegriffene Einzelfiguren, wie der Geigenſpieler (Schm. 62), der nachdenklich 
auf einem Stein ſitzende Mann (Schm. 63) und ähnliche. 

Die guten Seiten von Altdorfers Holzſchnittwerk ſind in den vier Proben, die 
wir davon vorführen, ſo vollſtändig repräſentiert, daß wenige Worte genügen, um den 
Künſtler von dieſer Seite zu kennzeichnen. Die auf den Holzſchnitten Altdorfers 
vorfindlichen Daten umfaſſen den Zeitraum von 1511—1517. Die Eigentümlichkeit 
ſeines maleriſchen Talents tritt am klarſten in der Folge von 40 kleinen Blättern 
hervor, von der unſere Abb. 69 ein Beiſpiel gibt. Sie veranſchaulicht den Sündenfall 
und die Erlöſung durch das Leiden und Sterben Chriſti (Schm. 1—40) und ſcheint 
ſehr geſchätzt geweſen ſein, ſo daß der Hamburger Buchhändler G. L. Froben die Stöcke 
1604 unter Dürers Namen faſt vollzählig neu abdrucken laſſen konnte.“) Steht 


) Neueſte Ausgabe in G. Hirths Liebhaber-Bibl. alter Illuſtr. XII: Der Sündenfall und 
die Erlöſung des Menſchengeſchlechtes. München 1888. 
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Bolzfchnitt von A. Altdorfer. 
(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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alles Einzelne dieſer figurenreichen Bildchen auch durchaus nicht auf bedeutender 
Höhe, ſo wirken ſie durch ihr geſchicktes Arrangement, durch die oft draſtiſche Be— 
leuchtung und Schattierung doch ungemein eindringlich auf das Auge des Beſchauers. 
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Radierung von Albrecht Altdorfer. 


68. Landſchaft. 


Tieferen ſeeliſchen Ausdruck zeigen manche größere Einzelblätter, wie der auf unſerer 
Tafel reproduzierte Mönch, der andachtsvoll vor der heil. Jungfrau kniet (Schm. 50). 
Das Blatt iſt meiſterhaft komponiert und auch in der xylographiſchen Technik eines 
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der beſten des Künſtlers. Wer die Holzſtöcke Altdorfers geſchnitten hat, wiſſen wir 
nicht; er ſelbſt ſchwerlich. Neben den guten Seiten veranſchaulicht dieſes Beispiel 
übrigens auch einige der Mängel und Seltſamkeiten ſeines Stils: die derben, unſchönen 
Gefichtstypen, das perückenhaft am Kopfe ſitzende Haar u. a. Wieder in einem 
andern Lichte zeigt ſich der Meiſter in unſerm dritten Beiſpiele ſeines Holzſchnittwerkes, 
der altteſtamentlichen Szene (Abb. 70): Joſua und Kaleb, von Moſes ausgeſandt, 
kehren zurück mit den Früchten des „Traubenthals“, der rieſigen Weintraube, den 
Granaten und Feigen. Hier verflechten ſich mit den Erinnerungen an Dürer einzelne 
ausgeſprochen italieniſche Motive. Sollte der Triumphzug Cäſars von Mantegna dem 
kunſtreichen Stadtbaumeiſter von Regensburg bekannt geweſen ſein? In mehreren 
großen Blättern läßt Altdorfer ſeiner Luſt an 
üppigen Renaiſſanceformen die Zügel ſchießen und 
wetteifert hierin mit den Holzſchnitten eines 
Schäuffelein, z. B. mit deſſen großartigem, in 
eine glänzende Säulenhalle hineinkomponierten 
Abendmahl (B. 26). Er gibt einem Altarbau die 
Form eines prächtigen römiſchen Triumphbogens, 
in deſſen Niſchen Statuen ſtehen (Schm. 5), und 
läßt die heil. Familie auf der Flucht Raſt halten 
in einer Kapelle, mit einem großen, in Renaiſ⸗ 
ſanceformen gehaltenen Taufbaſſin, das mit phan⸗ 
taſtiſchen Tiergeſtalten und Engeln wunderſam ver⸗ 
ziert iſt (Schm. 47). Die Freude an der klaſſiſchen 
Architektur verbindet ſich endlich mit Altdorfers 
maleriſchem Sinn auch zu einer brillanten 
Leiſtung des Farbenholzſchnittes in ſechs Platten, 
—— die wir in unſerer Tafel wiedergeben.“) Es iſt 
69. Chriſtus am Kreuz. die ſchöne „Maria von Regensburg“ (Schm. 52), 
la ee / das bedeutendſte feiner Werke in dieſer Technik. 
Der Holzſchnitt ſtellt ein wunderthätiges Gnadenbild der Madonna dar, das zu Re⸗ 
gensburg vor der Kapelle ſtand, welche 1519 an Stelle der kurz vorher zerſtörten 
Synagoge errichtet wurde. Altdorfer hat die Synagoge in zwei Radierungen abgebildet 
und auch die „Schöne Maria“ erſcheint mehrmals in ſeinen Kupferſtichen und Holz⸗ 
ſchnitten. Man erkennt ſie an dem mit langen Franſen beſetzten Mantel und an 
dem Stern oder der ſternartigen Verzierung auf der Schulter. Der Farbenholzſchnitt 
zeigt ſie uns in halber Figur innerhalb eines Standrahmens, deſſen Zierſchild unten 
die dreimal wiederholte Anrufung trägt: „Ganntz ſchön biſtu, mein Fründtin vnd ein 
mackel iſt nit in dir. Ave Maria.“ Den Rahmen ſchmücken drei Wappeuſchilde: einer 
zu Häupten der Maria mit dem kaiſerlichen Adler, einer unten links mit dem Schlüſſel⸗ 
wappen Regensburgs und einer rechts mit des Meiſters Monogramm.“ 


) Vergl. Jahrb. d. kgl. preuß. Kunſtſamml. VII, 154 ff. 
**) Der Bruder des Künſtlers, Erhard Altdorfer, findet unten an anderer Stelle 
ſeine Würdigung, weil er ausſchließlich in Norddeutſchland thätig war. 
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Michael Oſtendorfer. 177 


Auch Altdorfers namhafteſter Schüler, Michael Oſtendorfer (f 1559), widmete 
ſeine zeichneriſche Thätigkeit wiederholt der Verherrlichung der „Schönen Maria von 
Regensburg.“ Er iſt ſeit 1519 als Bürger dieſer Stadt nachweisbar. Einer der 
von ihm herrührenden Büchertitel des Kohlſchen Verlags von 1522 zeigt die Kapelle 
mit dem Gnadenbilde davor und rings eine Maſſe herbeigeſtrömten Volks (Muther, 
Bücherilluſtr. I, S. 253; Paſſ. P.⸗Gr. III, 312, 13). Wir kennen ihn ferner als 


70. Joſua und Kaleb. Holzſchnitt von A. Altdorfer. 


Zeichner verſchiedener Städteanſichten und Kriegsbilder, von welchen letzteren beſonders 
der Zug Friedrichs von Bayern gegen die Türken v. J. 1532 durch die Fülle des 
kulturgeſchichtlichen und topographiſchen Details hochintereſſant iſt. (Koloriertes Exemplar 
in der Albertina.) Auf dem erſten Blatte dieſer aus ſieben großen Platten beſtehenden 
Holzſchnittfolge hat der Künſtler den Feldherrn zu Pferde dargeſtellt (B. 2). Auf 
den folgenden Blättern ſieht man Wien und die kleinen Orte ſeiner Umgebung. Das 
Werk erſchien 1539. Unter ſeinen ſonſtigen Holzſchnitten mögen die Bildniſſe des 
Pfalzgrafen Wolfgang, des Landgrafen Georg von Leuchtenberg und der Herzogin 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 12 
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Dorothea von Bayern (Paſſ. 8 — 10), ſowie das große Blatt mit der Kreuzabnahme 
v. J. 1548 (B. IX, 354, 1) noch ſpeciell hervorgehoben ſein. Man verzeichnet von 
ihm auch ein radiertes männliches Bildnis v. J. 1547 (Paſſ. 1). Über einen ge⸗ 
wiſſen derben Realismus bringt es Oſtendorfer in dieſen figürlichen Zeichnungen, wie 
in ſeinen Bildern, nicht weit hinaus. In den ſpäteren Lebensjahren lieferte er auch 
manches für Nürnberger Drucker. 

Stiliſtiſch dem Altdorfer verwandt iſt ferner Wolfgang Huber, der wie 
Oſtendorfer aus der Gegend von Regensburg zu ſtammen ſcheint und gleichzeitig mit 
ihm als Zeichner von Holzſchnitten thätig war. Die wichtigſten feiner mit W. H. 
bezeichneten Illuſtrationen ſ. bei Bartſch (VII, 485) und Paſſavant (P.⸗Gr. III, 305 ff.) 
Einige davon ſind von meiſterhafter Sicherheit und Feinheit der Ausführung. — 
Endlich mag noch Mathias Geron von Lauingen aus dieſer bayeriſchen Künſtler⸗ 
gruppe genannt ſein (B. IX, 158; Paſſ. III, 307). Man kennt von ihm u. a. eine 
Folge von Holzſchnitten zur Offenbarung (Bibliothek zu Wolfenbüttel: 54 Bl.), welche 
in einzelnen Motiven an Dürer erinnern, aber in ihrer trockenen Umrißzeichnung 
wieder ſehr von ihm verſchieden ſind. Sie tragen außer dem Monogramm die Jahres⸗ 
zahlen 1544 — 1558. Auch das Flugblatt v. J. 1546 mit einer Satire auf die 
Geiſtlichkeit iſt erwähnenswert. 

Verfolgen wir den Gang der Entwickelung die Donau abwärts nach Wien, fo 
hatte auch hier ſeit dem letzten Dezennium des fünfzehnten Jahrhunderts die Buch— 
illuſtration einen künſtleriſchen Aufſchwung genommen.“) Die Druckwerke des Johann 
Winterburger, “) Hieronymus Vietor, des Johann Siegriener und 
anderer hervorragender Wiener Typographen aus der erſten Hälfte des ſechzehnten 
Jahrhunderts zeigen in ihren Titelumrahmungen, Leiſten, Vignetten und Initialen 
den unverkennbaren Einfluß der ſüddeutſchen Meiſter, beſonders aus der fränkiſchen 
und ſchwäbiſchen Schule. In einzelnen Fällen läßt ſich auch die Benutzung von 
Stöcken aus dortigen Drucken in Wiener Verlagswerken nachweiſen. Namentlich Straß⸗ 
burger Offizinen waren wiederholt für den Wiener Verlag beſchäftigt. Anderes deutet 
auf Vorbilder aus dem Holbeinſchen Künſtlerkreiſe hin. Zu einer großen, geſchloſſenen 
Illuſtratorenſchule konnte es Wien damals nicht bringen, da der Schwerpunkt aller 
dafür maßgebenden Faktoren im Südweſten Deutſchlands lag und der mächtigfte 
Förderer des deutſchen Illuſtrationsweſens der Epoche, Kaiſer Maximilian, immer nur 
vorübergehend in der Wiener Burg weilte. — Auch Wiens Bedeutung für den 
deutſchen Kupferſtich datiert bekanntlich erſt aus viel ſpäterer Zeit. 

) Anton Mayer, Wiens Buchdruckergeſchichte, Wien 1883, I, S. 150 ff.; Muther, 
e 

*) Von dieſem, dem erſten auf Wiener Preßerzeugniſſen genannten Buchdrucker, wurde 
u. a. das zuerſt 1502 erſchienene Wiener Heiligtumbuch gedruckt. S. die neue Ausgabe des⸗ 


ſelben, herausgegeben vom k. k. öſterreichiſchen Muſeum, mit Text von Franz Ritter. Wien, 
Gerold & Komp. 1882. 4. 
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5. Der Norden Deutſchlands. 
a. Cukas Cranach der Altere und feine Schule. 


Woran es in der deutſchen Oſtmark fehlte, das wurde dem Norden durch die 
Berufung eines fränkiſchen Meiſters nach Sachſen zu teil, der hier ein kräftiges Reis 
von dem Stamme feiner heimiſchen Kunſt in den Boden ſenkte. Lukas Cranach 
der Ältere (14721553), nach feinem Geburtsorte Cronach oder Cranach in Ober⸗ 
franken fo genannt,) trat als Hofmaler des Kurfürſten Friedrichs des Weiſen und 
ſeiner Nachfolger in unmittelbare Beziehungen zu den Führern der Reformation, und 
dies verleiht ſeiner künſtleriſchen Wirkſamkeit, welche anfangs durchaus in den 
altüberlieferten Vorſtellungskreiſen wurzelte, ihr beſtimmtes zeitgeſchichtliches Gepräge. 
Er hat den Grundgedanken der neuen Lehre in Bildern und Zeichnungen den erſten 
charakteriſtiſchen Ausdruck verliehen. Aus ſeiner Werkſtatt ſtammen die Holzſchnitte zum 
erſten Teile von Luthers Bibelüberſetzung. Als Illuſtrator der proteſtantiſchen Kampf⸗ 
und Streitlitteratur griff er mächtig ein in die Entwickelung der Reformation. 

Cranachs Anfänge als Maler und Zeichner liegen bekanntlich tief im Dunkel, 
und dieſe Unklarheit in den Beziehungen zwiſchen dem ſächſiſchen Meiſter und ſeinen 
ſüddeutſchen Vorläufern und Zeitgenoſſen bildet eine der beklagenswerteſten Lücken in 
unſerer Runftgefchichte.**) Die erſte Unterweiſung in der Kunſt ſoll Cranach von ſeinem 
Vater empfangen haben. Dann kam er unzweifelhaft in geiſtige Berührung mit den 
Koryphäen der fränkiſchen und oberrheiniſchen Schulen, wie manche Einzelheiten in 
ſeinen früheren Werken darthun. Übrigens zeigen ſowohl die älteſten datierten 
Gemälde, die wir von Cranach beſitzen, als auch die früheſten Blätter ſeines Holzſchnitt⸗ 
und Kupferſtichwerkes bereits einen ausgeprägten perſönlichen Stil. Dieſe Werke, 
die bis zu den Jahren 1504 und 1505 zurückreichen, fallen freilich alle ſchon in ſeine 
Wittenberger Zeit. Alteren Urſprungs könnte vielleicht nur das ſeltene Blättchen mit der 
„Erſchaffung der Eva“ ſein, das weder Monogramm noch Datum trägt (107 mm hoch und 


105 mm breit; Albertina). Die ſtreng ſymmetriſche Kompoſition, die altertümliche heral⸗ 


diſche Bildung der Wolken ſprechen für eine frühe Zeit, obwohl ſich daneben auch voll⸗ 
kommen frei entwickelte Züge vorfinden. — Die Reihe der datierten Holzſchnitte Cranachs 
beginnt i. J. 1505 mit dem von vier Heiligen angebetenen Kruzifix (B. 76), einem großen 
Blatte von höchſt eigenartiger Erfindung, das bereits alle bezeichnenden Eigentümlichkeiten 
der beſten Zeit des Meiſters zur Schau trägt. Das Kruzifix, in herzförmiger Einfaſſung 
auf einem Wappenſchilde angebracht, füllt die Mitte des oberen Teiles der Kompoſition; 
der untere Teil eröffnet den Ausblick in eine bewaldete Landſchaft mit kloſterartigen, 


*) Joſ. Heller, Verſuch über das Leben und die Werke Lukas Cranachs. Bamberg 1821. 8; 
Chr. Schuchardt, Lukas Cranach d. A. Leben und Werke. Leipzig, Brockhaus. 3 Bde. 8. 
1851 —1871; M. B. Lindau, Lukas Cranach. Ein Lebensbild aus dem Zeitalter der 
Reformation. Leipzig, Veit. 1853. 8. Letzterer hat die Frage nach dem Familiennamen 
Cranachs (ob Sunder oder Müller) wieder zu gunſten des erſteren Namens zu entſcheiden 
verſucht. Vergl. Hans Semper, Wandgemälde und Maler des Brixener Kreuzganges. Innsbruck, 
Wagner. 1887. 8. S. 83, Note. 

**) S. die Litteratur bei Woltmann u. Woermann, Geſch. d. Malerei, II, 448 ff. und Kunſt⸗ 
chronik, XVH, Nr. 9, 13 u. 23. 
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von einer Mauer umſchloſſenen Gebäuden, vor welchen im Vordergrunde Maria 
und Johannes, die Heiligen Sebaſtian und Rochus knieen, andächtig zu dem Kruzifix 
emporſchauend. Nur in dem letzteren lehnte ſich der Zeichner unverkennbar 

an Dürer an; ſonſt ging er ſeine eigenen Wege. Das Blatt trägt das B 
nebenſtehende Zeichen und die zwei ſächſiſchen Wappenſchilder, welche auf 

Cranachs Holzſchnitten und Stichen faſt regelmäßig wiederkehren. 2 

Beſonders fruchtbar erweiſt ſich dann das Jahr 1506. Dieſes Datum finden 
wir auf mehr als einem halben Dutzend von Cranachs vorzüglichſten Holzſchnitten, 
ſowohl religiöſen als auch profanen Inhalts. Unter den letzteren verdient das große 
Blatt: „Venus und Cupido“ (B. 113) in mehrfacher Hinſicht beſondere Beachtung. 
Es zeigt uns vor allem, wie tief der Meiſter in die Gedankenwelt des klaſſiſchen Altertums 
eingedrungen war und wie rein und edel er dieſelbe zu geſtalten vermochte. Die 
Venus dieſes Holzſchnittes gehört zu den glücklichſten Verkörperungen eines antiken 
Götterideals in der Kunſt der deutſchen Renaiſſance. Sie iſt den gemalten Dar⸗ 
ſtellungen gleichen Inhalts von Cranachs Hand (z. B. dem Bilde der Berliner 
Galerie) mindeſtens ebenbürtig, wenn nicht überlegen. Sodann beſitzt das Blatt 
inſofern noch ein ſpecielles Intereſſe, als von ihm auch Helldunkel⸗ 
drucke vorkommen: die früheſtdatierten ihrer Art von einem deutſchen 
Meiſter. Cranach ſtellt ſeine Liebesgöttin in einer weiten felſigen Land⸗ 
ſchaft dar, wie er ſie gern für ſeine Hintergründe wählt. Rechts hängt 
an einem Baum ein Täfelchen mit der nebenſtehenden Bezeichnung, 
als Beweis dafür, daß Cranach mit der geflügelten Schlange auch ſeine 
Holzſchnitte bereits vor der erſt im Jahre 1508 erfolgten Erteilung 
ſeines Wappenbriefes“) zeichnete. Die übrigen von 1506 datierten 
Holzſchnitte gehören vorwiegend dem legendariſchen Stoffkreiſe an; 
das große Blatt mit der Verſuchung des heil. Antonius (B. 56), der 
auf unſerer Tafel reproduzierte Zweifarbenſchnitt mit dem heil. Chriſtophorus (B. 58), 
der ſtehende heil. Georg mit aufgeſtützter Lanze (B. 67), die Maria Magdalena (B. 72), 
der heil. Michael als Seelenwäger (B. 75) ſind die bedeutendſten davon. Ein kräftiger, 
geſunder Sinn lebt in allen dieſen Geſtalten, eine Kunſtanſchauung, die zwar im 
Grunde durchaus realiſtiſch iſt, aber des freien poetiſchen Aufſchwunges nicht ermangelt. 
In anderen gleichdatierten Blättern wird ein friſcher Volkston angeſchlagen, z. B. auf 
dem Holzſchnitte mit dem Rittersmann, der eine Dame hinter ſich auf dem Pferde 
ſitzen hat, und zwei Windhunde an der Leine führt, mit der Unterſchrift: 

„Friſch auf, mein Herz, ſei unverzagt, 
Die ich begehrt, hab' ich erjagt.“ 

Mit der romantiſchen Welt aufs naivſte verflochten zeigt ſich dann der antike 
Sagenſtoff in dem reizenden Holzſchnitte von 1508: „Das Urteil des Paris“ (B. 114). 
Die Kompoſition kehrt in mehreren, viele Jahre ſpäter entſtandenen Bildern Cranachs 
wieder. Der biedere Paris und fein Ratgeber Merkur, beide in phantaſtiſch ver- 
zierten Rüſtungen, haben ſich links in einer bewaldeten Felsſchlucht niedergelaſſen; 


*) S. hierüber, ſowie über Cranachs Namen und Familie, die urkundlichen Belege bei N 
F. Warnecke, L. Cranach d. A. Görlitz, Starke. 1879. 4. 


Der heilige Chriftophorus. 


Holzſchnitt in zwei Platten von £ufas Cranach d. A. 


(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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rechts vor ihnen ſtehen die drei Göttinnen, zierliche Geſtalten von feſten, blühenden 
Körperformen, mit luſtigem Ausdruck ihre Schönheiten enthüllend. Ringsum ſprießt 
und drängt ſich echt deutſche Waldnatur, die in ihrem faſerigen, herabhängenden 


71. Die Buße des heil. Chryſoſtomus. Kupferſtich von L. Cranach d. A. 


Gezweige bisweilen an Hans Baldungſche und Altdorferſche Formen erinnert. Dasſelbe 
gilt von der Landſchaft auf dem „Heil. Hieronymus in der Wüſte“ (B. 63), einem der 
ſchönſten Holzſchnitte des folgenden Jahres. 

Dieſes Jahr (1509) war überhaupt an großen xylographiſchen Arbeiten Cranachs 
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beſonders ergiebig: es entſtanden damals die drei gleich großen Turnierbilder 
(B. 125— 127), zu denen das glänzende Ritterſpiel, das Kurfürſt Friedrich ein Jahr 
zuvor in Wittenberg ſeinen Gäſten veranſtaltete, den Anlaß geboten haben mag; 
ferner das prächtige Blatt mit „Adam und Eva im Paradieſe“ (B. 1), deſſen 
Sandrart bereits mit warmem Lobe gedenkt, beachtenswert u. a. wegen der Fülle 
ſchön gezeichneter Tiere, welche uns überhaupt auf Cranachs Werken häufig begegnen; 
dann der auf unſerer Tafel in Verkleinerung reproduzierte reizende Holzſchnitt mit 

r „Raſt auf der Flucht nach Agypten“ (B. 3), von welchem auch Helldunkeldrucke 
vorkommen, eine der anmutigſten, geſtaltenreichſten Erfindungen des Meiſters. Endlich 
fallen in dasſelbe Jahr, von andern Einzelblättern abgeſehen, auch noch die fünfzehn 
Holzſchnitte der „Paſſion“ (B. 6— 20) und Cranachs Beteiligung an dem „Witten⸗ 
berger Heiligtumbuch“, welches allerdings in der Maſſe ſeiner Abbildungen ſicher nur 
das Werk von Gehilfenhänden iſt. Die Blätter der „Paſſion“ teilen in den meiſten 
Stücken den in der damaligen deutſchen Kunſt hergebrachten derben Realismus und 
erheben ſich nur ausnahmsweiſe, z. B. in der ſchön gezeichneten ſchlanken Geſtalt des 
Gekreuzigten, zu einem an Dürers Höhe heranreichenden Stil.“) In der Bilderfülle 
des Heiligtumbuches gewinnen wir durch die auf 44 Blättern gedruckten 116 Holz- 
ſchnitte (zu denen noch die Anſicht der Kirche auf der Rückſeite des Titels und das 
ſächſiſche Wappen am Schluſſe des Ganzen hinzukommen) eine Vorſtellung von dem 
enormen Reichtum an Reliquien, kirchlichen Geräten und Kleinodien aller Art, welche 
der Kurfürſt Friedrich in der Allerheiligen- oder Stiftskirche zu Wittenberg angehäuft 
hatte.“) Als Titelſchmuck erſcheint der Kurfürſt ſelbſt, als Bruſtbild neben ſeinem 
Bruder Johann, der ebenſo dargeſtellt iſt, geſtochen von Cranach, mit deſſen Mono⸗ 
gramm und der Jahreszahl 1510. 

Das führt uns auf des Meiſters Kupferſtichwerk, welches nur wenige Blätter, 
meiſtens Porträts umfaßt, und zwar zum überwiegenden Teil aus ſeiner ſpäteren 
Zeit. Nur ein Blatt iſt früher, „Die Buße des heil. Chryſoſtomus“ v. J. 1509 
(B. 1), Cranachs bedeutendſte Leiſtung in dieſer Technik (Abb. 71). Es mag ihn gereizt 
haben, darin mit A. Dürer und dem jugendlichen Lukas von Leyden zu wetteifern, deren 
Ruhm damals durch alle Lande ging. Aber ſeine Geſchicklichkeit iſt, wie dieſes Blatt 
und auch die ſpäteren erweiſen, im Kupferſtich nicht zur vollen Reife gelangt. Der 
Wert des „Heil. Chryſoſtomus“ beruht vornehmlich auf dem phantaſtiſchen Reiz der 
Kompoſition, welche namentlich in ihrem landſchaftlichen Teil durchaus mit dem Stil 
der frühen Holzſchnitte Cranachs übereinſtimmt. 

Wie viel glücklicher die Begabung des Künſtlers in den letzteren zur Geltung 
kommt, zeigt recht deutlich das von uns in Abb. 72 verkleinert reproduzierte Blatt, welches 
den Kurfürſten Friedrich die Madonna anbetend darſtellt (B. 77). Keines der geſtochenen 


) Die erſte Ausgabe führt den Titel: Passio D. N. Jesu Christi venustissimis 
imaginibus eleganter expressa ab illustrissimi ducis Saxoniae pietore Luca Cranagio 
Anno 1509. Es giebt auch Abdrücke mit reichen Renaiſſancerahmen, wohl e von Cranachs 
Hand. Vergl. Lindau, a. a. O. S. 85, Note 2. 

) Das Buch hat den Titel: „Dye Zaygung des hochlobwirdigen Hailigthums der Stifft⸗ 
kirchen aller Hailigen zu Wittenburg.“ Am Schluß iſt Wittenberg als Druckort angegeben, mit 
dem Datum 1509. 


NI 


N DEN 


N 


Ruhe auf der Flucht nach Agypten. Holzſchnitt von L. Cranach d. A. 
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Bildniſſe von Cranachs Hand, das Lutherporträt nicht ausgeſchloſſen, reicht auch nur 
von fern an den kernigen Realismus dieſer Erſcheinung heran. Der Holzſchnitt wird 
mit großer Wahrſcheinlichkeit in die Zeit des Wittenberger Heiligtumbuches geſetzt. 
Wie in dieſem, ſo finden wir den Fürſten und ſeinen Hofmaler hier noch völlig 
auf dem Boden des alten Kirchenglaubens. Das letzte große Holzſchnittwerk des 
Meiſters vor dem Beginne der Reformation iſt die aus 14 Blättern beſtehende 
Folge „Chriſtus, die zwölf Apoſtel und der heil. Paulus“ (B. 23 —36). Wir dürfen 
fie uns vor 1516 entſtanden denken, da kleinere Nachbildungen davon bereits in 
jenem Jahre als Illuſtrationen eines Mainzer Andachtsbuches vorkommen. Der 
apoſtoliſche Geiſt von Cranachs Kunſt offenbart ſich in dieſen mit markigen Strichen 
gezeichneten Geſtalten in ſeiner ganzen Größe. Es iſt, wie wenn Rubens daran ſich 
begeiſtert hätte. Man begreift, daß Luther hier den ihm gleichgeſtimmten Genius 
fand. Nur der Kopf des Heilands, freilich der Kernpunkt des Ganzen, ſteht nicht 
völlig auf der Höhe des übrigen, wenn er hier auch nicht die weiche, glatte Ver⸗ 
ſchwommenheit, wie auf zahlreichen Bildern Cranachs, zeigt. 

Da brach die ſtürmiſche Bewegung der Jahre 1517 —18 über dieſe bis dahin uner⸗ 
ſchütterte Geſtaltenwelt herein. Auf die Wittenberger Theſen folgte zunächſt im Frühling 
Luthers Auftreten in Heidelberg, dann das Augsburger Religionsgeſpräch, im Jahre 
1519 die Disputation mit Dr. Eck in Leipzig. Der ſtreitbare Vorkämpfer der Re⸗ 
formation ſtand in der Vollkraft ſeines Geiſtes da, und Cranach, einer ſeiner erſten und 
treueſten Anhänger, machte ſich ſofort ans Werk, ihn durch ſeine Kunſt zu verewigen. 
Was Lenbach für Bismarck geworden iſt, das war Cranach für Luther. Aus dem 
Anfange der zwanziger Jahre liegen uns eine Anzahl Cranachſcher Porträts des 
Reformators in Kupferſtich und Holzſchnitt vor. Luther iſt darin als Bruſtbild noch 
in der Auguſtiner⸗-Mönchstracht mit der Tonſur dargeſtellt, die eine Hand auf der 
Bruft, vor ſich ein Buch. Auf dem Stiche von 1520 ſtehen unten am Fuße der 
Niſche, welche den Hintergrund bildet, die monumentalen Inſchriftworte: 

Aetherna ipse suae mentis simulachra Lutherus 
Exprimit at vultus cera Lucae oceiduos. 

In ungezählten Abdrücken, Nachbildungen und Umgeſtaltungen gingen dieſe 
Bildniſſe bald durch die ganze Welt, ſchmückten die Titel der von Luther und ſeinen 
Anhängern verbreiteten Schriften, führten durch den Anblick feiner Perſönlichkeit der 
Sache der Reformation neue Anhänger zu. Aber ſo feſſelnd uns auch die Erſcheinung 
des gottesfürchtigen Mannes in dieſen Bildern entgegentritt, in der Schlichtheit und 
tiefen Frömmigkeit ihres Ausdrucks: das vollendete Lutherporträt Cranachs haben wir 
hier doch noch nicht vor Augen. Ebenſowenig in dem „Luther als Ritter Georg“, 
dem ſchönen Holzſchnitte von 1522 (Schuchhard, Nr. 179). Der ganze Luther, der 
ſiegreiche Held der Reformation in der Wucht und Volkstümlichkeit feines Weſens, 
im Predigergewande der von ihm gegründeten Kirche: dieſer Luther, der in Rietſchels 
bronzenem Denkmal ſeine letzte und höchſte plaſtiſche Geſtalt gefunden hat, erſtand erſt 
in den Cranachſchen Bildern und Holzſchnitten der vierziger Jahre. Das von dichtem 
Haar umwallte Haupt etwas zur Seite gerichtet, ſteht er in voller Figur da, breit⸗ 
ſchulterig, feſt, im Antlitz unerſchütterliches Gottvertrauen, das donnernde Wort auf 
den Lippen. An die Darſtellungen in ganzer Geſtalt (B. 147— 149) reihen ſich 
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mehrere nicht minder charakteriſtiſche Bruſtbilder (B. 150 —151); das erſtere von 
dieſen beiden kommt auch als Titelſchmuck eines 1546 bei Rhaw in Wittenberg 
gedruckten Kirchenliedes von Luther vor und kehrt in dem 1547 aus derſelben 
Anſtalt hervorgegangenen „Hortulus animae“ wieder; verwandt iſt endlich das etwa 
dreiviertellebensgroße Bruſtbild mit der Unterſchrift: „Epitaphium insculptum 
monumento D. Martini Lutheri. f 1546 (Schuchhardt, Nr. 188). Alle dieſe Bilder 
tragen den Stempel voller, innerlich erfaßter Wahrheit. 

Neben Luther durften ſelbſtverſtändlich deſſen geiſtige Mitſtreiter nicht fehlen. 
Cranach verkehrte ſein halbes Leben mit ihnen als gleichgeachteter Genoſſe. Voran 
ſteht Melanchthon, den der Künſtler uns auch in verſchiedenen Aufnahmen, in ganzer 
Figur (B. 153) und als Bruſtbild (B. 154) vorführt, mit ſcharfer Betonung ſeiner 
feinen, verſtandesklaren Vermittlernatur. Dazu geſellen ſich Luthers Freund Georg 
Spalatin, der Kaplan und Geheimſchreiber Friedrichs des Weiſen, ſodann die Prediger 
Bugenhagen und Jonas, vornehmlich aber die Fürſten des proteſtantiſchen Lagers, 
außer Friedrich und ſeinem Bruder Johann zunächſt Johann der Großmütige und 
ſeine Gemahlin Sibylle von Cleve, Herzog Johann Ernſt von Sachſen u. a. (Schuchhardt, 
Nr. 164 — 176). Beſonders beachtenswert iſt das dreiviertellebensgroße Bruſtbild Johann 
Friedrichs mit der Narbe auf der Wange und der Unterſchrift: „Zu Wittenberg bey 
Jörg Formſchneider 1551“ (Nr. 172), einer der wenigen Angaben über Kylographen der 
ſächſiſchen Schule, denen man auf Cranachſchen Holzſchnitten begegnet. Aus den ſpäteren 
Jahren des Meiſters, in welche die meiſten der erwähnten Bildniſſe fallen, ſtammen 
ſodann verſchiedene Blätter von dogmatiſcher Färbung, auf denen die Perſönlichkeiten 
der Reformatoren in Aktion erſcheinen. So z. B. das merkwürdige Blatt mit Huß 
und Luther, welche mehreren ſächſiſchen Fürſten die Kommunion erteilen (B. 152), 
und der ſeltene große Holzſchnitt mit dem auf der Kanzel ſtehenden Luther, zu 
deſſen einer Seite unter dem Bilde des Gekreuzigten das Abendmahl in beiderlei 
Geſtalt gereicht wird, während auf der andern der Höllenrachen ſich aufthut, um den 
Papſt und die Kardinäle mit der ganzen Kleriſei zu verſchlingen (mit der reichen 
Renaiſſance⸗Bekrönung 28 em h. und 39 em br.; Albertina). 

Eine geſonderte Betrachtung verdient die Wirkſamkeit Cranachs und ſeiner 
Werkſtattgenoſſen für die den Zwecken des neuen Glaubens gewidmete Buchilluſtration. 
Die tiefſten Strömungen der Zeit, die ganze volkstümliche Entwickelung des Bücher⸗ 
weſens und der Holzſchneidekunſt trafen hier mit den religiöſen Zielen der führenden 
Geiſter in einem Punkte zuſammen. Zunächſt galt es Breſche zu legen in die alte 
Kirchenordnung: Luther begann den Kampf gegen die Mißbräuche des Papſttums, er 
erhob ſeine Stimme gegen die Rechtmäßigkeit der von Rom ausgeübten Oberherrſchaft. 
Aus der in dem Kreiſe der Seinigen von neuem aufgeworfenen Frage, ob nicht 
vielleicht der Papſt ſelbſt der in einigen Stellen der heiligen Schrift erwähnte Antichriſt 
ſei, entſtand die Satire: „Paſſional Chriſti und Antichriſti“.“) Sie iſt i. J. 1521, 
jedoch ohne Jahreszahl, ſowie auch ohne Namen des Verfaſſers, Druckers und Illuſtrators, 
in Wittenberg erſchienen. Den Druck beſorgte wahrſcheinlich der ſeit 1509 dort 


) Neueſte phototypiſche Ausgabe von Wilh. Scherer, Deutſche Drucke älterer Zeit in Nach⸗ 
bildungen. III. Mit Einleitung von G. Kawerau. Berlin, Grote. 1885. 4. i 
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anſäſſige Johann Griü- 
nenberg, der Drucker des 
„Heiligtumbuches.“ “) Die 
Zeichnungen zu den Illuſtra⸗ 
tionen, die zum Teil recht 
ungeſchickt geſchnitten ſind, 
lieferte Lukas Cranach. Der 
Gedanke des Büchleins, die ver⸗ 
gleichende Zuſammenſtellung 
von Chriſti gottergebenem 
Leben und Leiden mit dem in 
Üppigkeit und Weltluſt ver⸗ 
ſunkenen Wandel feines Statt- 
halters auf Erden, rührt — 
inſoweit er nicht bereits viel 
älteren Datums, z. B. von 
John Wiclif ausgeſprochen 
war — gewiß von Luther ſelbſt 
her. Aber die Texte zu den 
Bildern hat nicht er, ſondern 
Melanchton mit Hilfe des Ka⸗ 
noniſten Schwertfeger geliefert. 
Luther gedenkt der Herſtellung 
des Werkchens mehrfach in ſei⸗ 73. Chriſtus wäſcht den Jüngern die Füße. 

nen Briefen, nennt es in dem Holzſchuitt von L. Cranach d. A. 

Schreiben an Spalatin vom 

7. März 1521 „bonus et pro laicis liber“ und ſpricht in dem Brief an Melanchton 
vom 26. Mai desſelben Jahres den Textverfaſſern feine Anerkennung aus.““) Die erſte 
Ausgabe enthält 26 Holzſchnitte, deren erſter ſich auf der Rückſeite des Titels befindet, 
immer je zwei einander gegenüberſtehend, mit antithetiſchen Bildern Chriſti und des 
Papſtes: z. B. Chriſtus wäſcht den Jüngern die Füße — der Papſt läßt ſich vom Kaiſer 
den Schuh küſſen (Abb. 73 und 74), Chriſtus treibt die Verkäufer und Wechsler aus 
dem Tempel — der Papſt iſt ſelbſt ein Verkäufer geworden, der mit Ablaß handelt, 
u. ſ. w., bis zu dem letzten Bilderpaar, auf dem wir Chriſtus gen Himmel fahren — 
den Papſt von Teufeln in die Hölle geſtürzt ſehen. Ausführliche deutſche Unterſchriften 
mit Hinweiſen auf die Bibel erläutern die Darftellungen. ***) 
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) Man hat ohne beſtimmtes Zeugnis angenommen, daß Cranach, der eine eigene Druckerei 
beſaß, die Ausgabe ſelbſt beſorgt habe. Am Schluſſe der Auflage lieſt man die launige Angabe: 
„Ex archa Noe“ und darüber die Verſe: „Das man dem fündfluß mich entzuckt, Bin ich in 
Noe's arch getruckt“. | 

) „Passionale antitheton mire placet: Joh. Schwertfeger in ea opera video tibi 
succenturiatum.“ Dr. M. Luthers Briefe, geſammelt von de Wette, II, 9; I, 571. 

z) Über die verſchiedenen Ausgaben des Paſſionals ſ. Heller, S. 369 ff. und Schuchhardt, II, 
240 ff.; vergl. auch Muther, Bücherilluſtr. I, S. 234 ff., Taf. 254 und 255. 
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Anticlyſti Mit demſelben Brief an 
4 Melanchthon, in dem er ihn 
beglückwünſcht zu dem Paſ⸗ 
ſionale, ſandte Luther dem 
Freunde von der Wartburg 
feine „Auslegung des achtund⸗ 
ſechzigſten Pſalms“, die dann 
auch gleich noch i. J. 1521 
bei Grünenberg im Druck er⸗ 
ſchien, als Frucht ſeiner bis 
zum Jahre 1517 zurückreichen⸗ 
den Beſchäftigung mit der 
Bibelexegeſe. Im September 
1522 folgte darauf der erſte 
Teil der großen, im Dezember 
1521 begonnenen Arbeit ſelbſt, 
das von Melchior Lotter ge⸗ 
druckte „Newe Teſtament.“ *) 
Die ſprachgeſchichtliche Bedeu⸗ 
tung dieſes Werkes und ſeinen 
mächtigen Einfluß auf den 
Gang der Reformation haben 
wir hier nicht weiter auszufüh⸗ 
74. Der Papſt läßt ſich vom Kaiſer den Fuß küſſen. 570 Bir 13 zn 1 5 
Sohfnit von L. Grand d. N. erinnert werden, daß ſämtlichen 
vor Luther im Druck erſchienenen 
deutſchen Bibelüberſetzungen — 15 an der Zahl — nicht der griechiſche und hebräiſche 
Originaltext, ſondern die lateiniſche Vulgata zu Grunde lag und daß mit deren Über⸗ 
tragung in ein „undeutſches Deutſch“ auch alle hergebrachten Fehler und Mißverſtänd⸗ 
niſſe des lateiniſchen Textes mit herübergekommen waren. Durch Luther ward zum 
erſtenmal der Urquell wieder erſchloſſen und in ein Gefäß geleitet, das unſer größter 
Sprachforſcher, Jakob Grimm, als ein wunderbares Muſter von Adel und Rein⸗ 
heit geprieſen hat. — Eingehend müſſen die Holzſchnitte gewürdigt werden. Wir ſind 
dem Bilderſchmuck der Lutherſchen Bibel bereits oben (S. 150 ff.) begegnet, wo fein 
Verhältnis zu den Werken Dürers und Holbeins darzulegen war. Jetzt iſt auf die 
Entſtehung des Ganzen im beſonderen Hinblick auf die Wittenberger Illuſtratoren, 
vornehmlich auf Cranach, ausführlicher zurückzukommen. 
Als feſtſtehende Thatſache darf man betrachten, daß Luther ſelbſt auf die 
Geſtaltung der Bilder zu ſeiner Bibelüberſetzung beſtimmenden Einfluß genommen 
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) Der Titel dieſer erſten Folio-Ausgabe lautet einfach: „Das Newe Teſtament Deutzſch. 
Uittenberg.“ Die zweite, im Dezember desſelben Jahres erſchienene Ausgabe, gleichfalls in 
Folio, enthält am Schluß die Worte: „Gedruckt zu Wittenberg durch Melchior Lotther yhm 
tauſend fünfhundert zwei und zwantzigſten Jar.“ — Neueſte phototypiſche Ausgabe der September- 
bibel von W. Scherer, Deutſche Drucke. I. Mit Einl. v. J. Köſtlin. Berlin, Grote. 1883. Fol. 
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hat. Für die erſte vollſtändige Ausgabe der Lutherſchen deutſchen Bibel (v. J. 1534) 
wird uns das aufs unzweideutigſte bezeugt;* und es iſt kein Grund vor- 
handen, es nicht auch beim Beginn des Werkes anzunehmen. Lag doch die Einflußnahme 
des Autors auf den Bilderſchmuck ſeines Werkes durchaus im Geiſte der damaligen 
Zeit, wie Seb. Brant, die Gelehrten Maximilians, der Kaiſer ſelbſt und zahlreiche 
andere Beiſpiele uns beweiſen! 

Nicht minder wahrſcheinlich als der direkte Einfluß Luthers auf den Bilderſchmuck 
ſeiner Bibel iſt der Anteil Cranachs an den Entwürfen der Illuſtrationen, obwohl dieſe 
keinenfalls von dem Meiſter ſelbſt auf die Holzſtöcke gezeichnet ſind. Dafür iſt ihr Wert 
ein zu geringer, ihre Ausführung eine zu verſchiedenartige. Es trägt auch keines der 
Bilder Cranachs Monogramm. Wir dürfen das Ganze ſomit nur als eine Cranachſche 
Werkſtattarbeit betrachten, an welcher mehrere ungleich begabte Gehilfen unter der 
Oberaufſicht des Meiſters beſchäftigt geweſen ſind. Auf das Monogramm eines dieſer 
Gehilfen, welches auf dem Schlußblatte (21) unten ſteht, wurde 
früher (S. 151) bereits hingewieſen; wir teilen es hier in getreuer 


Wiedergabe mit. Ein zweiter verbirgt ſich vielleicht hinter dem 


Zeichen H, das wir auf einem Holzſchnitt in Luthers „Sermo de sancto Anthonio 
Heremita“ (1522) finden (Muther, a. a. O. S. 235). Schon weil die Arbeit drängte, 
war das Zuſammenwirken mehrerer Kräfte eine Notwendigkeit. 

Die Holzſchnitte des Lutherſchen „Neuen Teſtaments“ beſtehen (in den beiden 
Ausgaben v. J. 1522) zunächſt aus einer Anzahl von Initialen an den Anfängen 
der verſchiedenen Bücher, ſodann aus den 21 Bildern zur Apokalypſe.“ ) Die letzteren 
beanſpruchen das Hauptintereſſe. Es wurde bereits oben auf ihre Abhängigkeit 
von Dürers „Heimlicher Offenbarung“ hingewieſen. In dieſem ſeinem Jugendwerke 
hatte der Nürnberger Meiſter den apokalyptiſchen Vorſtellungen ſeiner deutſchen Vor⸗ 
läufer einen für alle Zeiten vorbildlich gewordenen Abſchluß gegeben. „Er hat die 
Typen, welche die Tradition ihm bot, ſo großartig ſchöpferiſch geſtaltet, daß die 
Phantaſie ſeiner Nachfolger bis auf den heutigen Tag unter der Herrſchaft ſeines 
Werkes ſich beugt.“ **) Das gilt alſo auch von Cranach und ſeinen Werkſtattgenoſſen: 
ſie wiederholen in den Bildern, für welche Dürerſche Kompoſitionen vorliegen, vielfach 
deſſen Motive, bald in getreuer, bald in freierer Nachahmung; aber ſie weichen 
auch in manchen wichtigen Punkten von den Darſtellungen Dürers ab, von der 
beträchtlichen Vermehrung der Blätterzahl abgeſehen. Der Wittenberger Zeichner 
hat drei Bilder (8, 11, 16) ganz neu hinzugefügt, in mehreren Fällen aus einem 
Bilde von Dürer deren zwei oder drei gemacht (A—5, 17—18—19, 20—21), in 
einem Falle dagegen zwei Dürerſche Blätter (9, 10) zu einem (12) zuſammengezogen. 


) Chriſtoph Walther, der Korrektor Hans Luffts, des Druckers der Bibel von 1534, 
erzählt, „daß Luther die Figuren zum Teil ſelbſt angegeben, wie man ſie hat ſollen reißen und 
malen.“ Panzer, Entw. e. vollſt. Geſch. d. deutſch. Bibelüberſetzung, 2. Aufl., Nürnberg 1791, S. 306. 

**) Als Initialenſchmuck erſcheinen die vier Evangeliſten, die Ausgießung des heil. Geiſtes, 
die heill. Paulus und Petrus, Johannes auf Patmos, Jakobus und eine andere Darſtellung des 
Johannes, nebſt zwei weiteren untergeordneten Bildern vor den Epiſteln an die Hebräer und 
des Judas. Einige der Initialfiguren wiederholen ſich. 

l) Mart. Rade, Zur Apokalypſe Dürers und Cranachs, (Feſtſchrift f. A. Springer), S. 120. 
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Im allgemeinen wird die Übereinſtimmung mit Dürer gegen das Ende zu lockerer, 
natürlich nicht eben zum Vorteile der Bilder. Daß dem Wittenberger Zeichner bei 
ſeiner Arbeit die Lutherſche Überſetzung vorlag und für ihn maßgebend war, läßt ſich 
aus Blatt 7 mit Beſtimmtheit ſchließen. Dürer und alle früheren Illuſtratoren der 
Apokalypſe haben ſich für ihre Darſtellungen der betreffenden Scene an den Text der 
Vulgata gehalten, welcher von einem durch den Himmelsraum fliegenden Adler ſpricht,“) 
der ſeinen Weheruf ertönen läßt über die Erdenbewohner, während Luther an die Stelle 
des Adlers einen Engel ſetzte. Und ebenſo machte es der Wittenberger Zeichner, was 
ohne Kenntnis dieſer Textänderung nicht erklärlich wäre. — Als ein ausgeſprochen 
papſtfeindlicher Zug iſt die kleine dreifache Krone bemerkenswert, welche der Lutherſche 
Illuſtrator (auf Bl. 11 und 16) dem Drachen aufſetzte. Jedoch nur in der erſten 
Ausgabe der Überſetzung; in der zweiten finden wir fie in eine einfache verwandelt. 
Es iſt hier nicht der Ort, den Einzelheiten der Geſchichte von Luthers Bibel⸗ 
überſetzung weiter nachzugehen, weil die folgenden Teile ein mehr litterariſches und 
bibliographiſches als kunſtgeſchichtliches Intereſſe darbieten. Das Alte Teſtament, von 
deſſen Überſetzung die erſte Folio-Ausgabe bei Melchior Lotter in Wittenberg zu 
erſcheinen begann, enthält in ſeinem erſten, die fünf Bücher Moſis umfaſſenden 
Teile elf die ganze Seite füllende Holzſchnitte, von denen einige der Werkſtatt Cranachs 
durchaus würdig ſind, z. B. Abrahams Opfer, Jakobs Traum und Joſeph, der dem 
Pharao ſeine Träume auslegt. Haben dieſe Bilder auch in Holbeins Hand (für den 
Nachdruck von Thom. Wolff) bedeutend an Reiz und innerer Lebendigkeit gewonnen, 
ſo iſt ihnen doch ein gewiſſer volkstümlicher Charakter, ein Zug von kraftvoller Ein⸗ 
dringlichkeit nicht abzuſprechen.“) — Für die erſten Ausgaben der Lutherbibel in 
Großoktav, welche Melch. Lotter i. J. 1524 veranſtaltete, wurde der Monogrammiſt 
als Illuſtrator eden von welchem auch mehrere große Holzſchnitte 
GL in Emſers katholiſcher Bibelüberſetzung v. J. 1527 (Dresden, Wolfg. 
Stoeckel, S herrühren. Das Zeichen des Künſtlers wird auf Gottfried Leigel 
gedeutet, über den jedoch urkundlich bisher nichts feſtgeſtellt iſt (Nagler, Monogr. III, 
S. 40 ff.). Der Stil der Holzſchnitte weiſt entſchieden auf die Schule Cranachs hin.) 
Merkwürdig iſt, daß Emſer für ſeine katholiſche Bibel die Lutherſchen Holzſchnitte zur 
Offenbarung entlehnt hat, auf denen freilich inzwiſchen jene Verwandlung der drei— 
fachen Krone in die einfache vorgenommen war. Die Stöcke wurden ihm für 40 Thlr. 
von Cranach überlaſſen, in deſſen Eigentum ſie übergegangen waren: ein Beweis 
mehr für ſeinen oben dargelegten Anteil an der Lutherſchen Bibelilluſtration. 
Unter den Holzſchnittwerken aus der ſpäteren Lebenszeit des Meiſters iſt noch 
das Buch von der „Ringerkunſt“ des Fabian von Auerswald zu erwähnen, das 1539 


*) Et vidi et audivi vocem unius aquilae volantis per medium caeli, dicentis 
voce magna: „Vae, vae, vae, habitantibus in terra.“ Und alle Codices haben «ezos. 
Luther legte ſeiner Überſetzung die Erasmiſche Ausgabe des Neuen Teſtaments von 1519 zu 
Grunde, welche die Entſtellung % os bietet. Er ſchrieb daher: „Und ich ſahe und horet eyn 
Engel fliegen mitten durch den Hymel“ u. ſ. w. Rade, a. a. O. S. 113. 

**) Vögelin, Repert. f. Kunſtwiſſenſch. II, 181 ff. und Muther, Bücherilluſtr. 237 ff. ſchlagen 
den Wert der Bilder zu gering an. 

) Eine Probe bei Muther, Bücherill. Taf. 258. 
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bei H. Lufft in Wittenberg erſchien und zahlreiche, derb gezeichnete Illuſtrationen aus 
Cranachs Werkſtatt enthält. Er ſelbſt hat ſchwerlich daran mitgewirkt. Außer dem 
Bruſtbilde des Verfaſſers und dem kurſächſiſchen Wappen ſind es 83 Darſtellungen 
von Ringerpaaren in den verſchiedenſten Stellungen mit beigedrucktem Text. Aus 
einer von Cranachs Rechnungen (Schuchhardt, I, S. 161) ſcheint hervorzugehen, daß 
ein Exemplar dieſes „Büchleins, darinnen die Ringer und Fechter abgemalet,“ für den 
Kurfürſten Johann Friedrich in der Werkſtatt des Meiſters illuminiert worden iſt. 

Eine Specialität von beſonderem Reiz ſind die von Cranach gezeichneten Tier⸗ 
darſtellungen, welche ſich namentlich vielfach auf den von ihm komponierten Bücher⸗ 
titeln und ähnlichen Zierwerken finden. Sie bilden ein Stück des beſten Naturbodens 
ſeiner Kunſt. Schon Chriſtoph Scheurl, der berühmte Wittenberger Juriſt, Cranachs 
Freund, rühmt in dem vielcitierten Widmungsbriefe vor ſeiner Feſtrede vom 11. November 
1508 des Meiſters unvergleichliche Geſchicklichkeit in der täuſchenden Wiedergabe der 
deutſchen Waldtiere. Köſtliche Proben davon enthält u. a. das „Gebetbuch Kaiſer 
Maximilians,“ zu welchem Cranach acht Randverzierungen beiſteuerte (Chmelarz, 
Jahrb. III, 88 ff.), die ſich neben Dürer ſehen laſſen können. Auch auf ſeinen 
einzelnen Kupferſtichen und Holzſchnitten bibliſchen und legendariſchen Inhalts ſind 
die Waldtiere nicht ſelten mit ausnehmender Sorgfalt ausgeführt. Speciell ins waid⸗ 
männiſche Gebiet fällt der große Holzſchnitt mit der Hirſchjagd (B. 119). Dazu 
kommt dann die Reihe der geiſtvoll erfundenen Büchertitel, in deren Einfaſſungen Tiere 
und andere Figuren, Pflanzenwerk und phantaſtiſches Linienornament aufs anmutigſte 
miteinander verwoben find. Butſch (Bücher-Ornamentik, Taf. 89 —93) hat eine Auswahl 
davon zuſammengeſtellt. Die Titelumrahmung mit der Buchdruckerpreſſe, nebſt Eule 
und Bär (1520) und die mit den weidenden Hirſchen (1527, zu Luthers Streitſchrift 
gegen die „Schwarmgeiſter“) gehören zu den bezeichnendſten Blättern dieſer Art. 
Die Vortragsweiſe iſt in den früheren Werken von höchſter Zartheit, die Zeichnung 
hebt ſich in lockeren, feinen Linien von hellem Hintergrunde ab; ſpäter wird ſie derber 
und gedrängter, mit ſchwarz oder in dichter Schraffierung angelegten Hintergründen. — 

Cranach hatte mehrere kunſtbegabte Söhne, von denen der ältere, Johannes, 
1536 in Bologna ſtarb, ohne zur vollen Reife gediehen zu ſein. Der jüngere, 
Lukas (1515—1586), erbte die Würden und den Ruhm ſeines Vaters. Die ihm 
zuzuſchreibenden Bilder, deren Reihe mit dem Ende der dreißiger Jahre beginnt, zeigen 
in der Erfindung kein ſelbſtändiges Talent, ſind aber nicht ohne maleriſchen, freilich 
etwas weichlichen Reiz. Am tüchtigften erweiſt ſich der Künſtler als Porträtmaler. 
Unter den ſechs oder ſieben Geſellen, welche der ältere Cranach ſtets um ſich gehabt 
haben ſoll, um der Fülle der an ihn herantretenden Aufträge genügen zu können, 
haben wir uns ſeinen Sohn Lukas als einen der bevorzugteſten zu denken. Dieſer 
teilt mit dem Vater das bekannte Monogramm der geflügelten Schlange und zwar in 
einer Form, welche ſich der ſpäteren Variante mit dem wagerechten Flügel nähert, 
nur meiſtens größer und in einigen Windungen auch anders geſchwungen iſt als das 
Zeichen Cranachs d. A.“) Es findet ſich in dieſer Form auf zahlreichen Holzſchnitten, 
von denen einige noch in die Lebenszeit des alten Cranach fallen. 


) Vergl. die Auseinanderſetzungen von L. Scheibler im Repertor. f. Kunſtwiſſ. X, 298 ff. 
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Unter den Holzſchnitten, deren Zeichnung von Lukas Cranach d. J. herrührt, 
hat man in erſter Linie mehrere Folgen von Porträts berühmter Zeitgenoſſen zu be⸗ 
achten, an ihrer Spitze die Kaiſer Karl V. und Ferdinand J. in ganzer Figur nebſt 
den Fürſten des ſächſiſchen Hauſes (Schuchhardt, Nr. 149 ff.); dann eine Reihe der 
vielfach dem älteren Cranach zugeſchriebenen Bildniſſe Luthers und der übrigen 
Reformatoren, von denen manche durch ihre ſpäten Datierungen ohnehin über die 
Grenze der Lebenszeit des alten Meiſters hinausfallen. Unter den Holzſchnitten emble⸗ 
matiſcher Gattung ſind die zwei Wappen in der mecklenburgiſchen Kirchenordnung von 
1552 und 1557 durch den darüber noch vorfindlichen Rechnungsvermerk intereſſant, 
in welchem die Zahlungen an den Zeichner und an den Kylographen getrennt notiert 
erſcheinen.“) Als umfaſſendſte Leiſtung der Buchilluſtration von der Hand des jüngeren 
Cranach iſt ſchließlich die Leipziger Bibel des Nikol. Wolrab v. J. 1542 (Paſſ. Nr. 42) 
hervorzuheben, deren Holzſchnitte wenigſtens zum Teil von ihm gezeichnet ſind. Es gehört 
dazu u. a. die aus ſieben Blättern beſtehende Folge der Evangeliſten mit den Apoſteln 
Paulus, Petrus und Jakobus, welche bei Bartſch (49 —55) noch unter den Werken 
des älteren Cranach ſtehen. Es ſind ſchön komponierte Blätter von guter, aber etwas 
trockener Zeichnung. Die Heiligen find in ihren Gemächern ſitzend dargeſtellt, mit dem 
Schreiben der Evangelien oder Epiſteln emſig beſchäftigt. Das Bild des Johannes 
(B. 52) trägt das Monogramm mit dem wagerechten Flügel und die Jahreszahl 1540. 
Die in dieſer Bibel enthaltenen 26 Blätter zur Apokalypſe ſind ſo ſchwach in der 
Zeichnung und nachläſſig im Schnitt, daß man ſie nur untergeordneten Geſellenhänden 
aus der Cranachſchen Werkſtatt zuſchreiben kann. — 

Von dieſen untergeordneten Mitgliedern des Wittenberger Künſtlerkreiſes haben 
einige ſich durch Marken, wie ar N von den Genoſſen unterſchieden. Andere, 
wie Heinrich Meyer, ſind uns auch dem Namen nach bekannt, ohne 
daß wir mit demſelben jedoch mit Sicherheit beſtimmte Leiſtungen von individuellem 
Charakter verbinden könnten. Die einzige bedeutendere Perſönlichkeit von einigermaßen 
greifbaren Umrißlinien iſt der Meiſter Hans Broſamer (Bröſamer) von Fulda (c. 1480 
bis c. 1554), deſſen Gemälde, vorzugsweiſe Bildniſſe von etwas philiſterhafter Auffaſſung, 
uns berechtigen, ihn der Gefolgſchaft Cranachs anzureihen. Er iſt durch Bezeichnungen 
auf ſeinen Blättern von 1536— 1550 in Fulda nachweisbar, brachte die ſpäteren 
Lebensjahre in Erfurt zu und ſoll dort auch geſtorben ſein.“) Man kennt eine be⸗ 
trächtliche Zahl Holzſchnitte und Kupferſtiche von ſeiner Hand, aus deren Erfindung und 
Behandlungsweiſe jedoch keine ſympathiſche Natur ſpricht. Es fehlt ihm an Geſchmack und 
feinerem Schönheitsgefühl; ſeine Formengebung neigt zum Plumpen und Aufgedunſenen. 
Beſonders in unbekleideten weiblichen Körpern tritt dieſe Eigenheit oft auf eine geradezu 
verletzende Weiſe zu Tage, z. B. in dem Holzſchnitt mit der Erſchaffung der Eva (B. 1), in 
dem Kupferſtiche mit dem Parisurteil u. a. Auch feine ſonſt nicht ſchlecht gezeichneten Bild⸗ 
niſſe leiden bisweilen an dem gleichen Übelſtande, z. B. der Porträtſtich des Abtes Joh. 
v. Henneberg v. 1541 (B. 23). Eines der xylographiſchen Bildniſſe, das des Land⸗ 


) Paſſ. P.⸗Gr. IV, 32: Dem Lucas Maler von zweien Wappen m. g. f. zu reiſſen 
17 gr.. .. .. 22½ fl. Dem Formſchneider von beiden Wappen zu ſchneiden .... 4 Fl. 6 fl. 

**) Paſſ. P.⸗Gr. III, 32 ff.; O. Eiſenmann, Allgem. deutſche Biographie, III, 363 ff.; 
R. Bergau, Kunſtchronik, XIII (1878), 494 ff. 
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grafen Philipp von Heſſen (Paſſ. 31), trägt die Unterſchrift: „Hans Broſamer, Form⸗ 
ſchneider zu Erfordt,“ woraus hervorgeht, daß dieſer Meiſter ſeine Holzzeichnungen 
auch ſelbſt geſchnitten hat. Der Schnitt iſt etwas mager, aber doch beſſer als die von 
anderen Rylographen ausgeführten Broſamerſchen Holzſchnitte. Eine Seltenheit iſt 
fein „Kunſtbüchlein,“ eine Sammlung von 38 Holzſchnitttafeln mit Entwürfen für 
Gold- und Silberarbeiter, Pokale, Kannen, Flaſchen, Schmuckgegenſtände u. dergl. in 
einem zierlichen und reichen Renaiſſancegeſchmack, der in manchen Punkten an A. Alt⸗ 
dorfers Gefäßradierungen erinnert, auf dem Titel mit der Darſtellung einer Gold- 
ſchmiedewerkſtatt.“) Zahlreiche bibliſche Holzſchnitte Broſamers zieren die Wittenberger, 
Magdeburger u. a. Ausgaben von Luthers Überſetzung der heiligen Schrift aus den 
Jahren 1536—1560. In den Holzſchnitten der lateiniſchen Bibel von M. Gülfferich 
(Frankfurt 1553) giebt er Nachahmungen von Holbeins Bildern zum Alten Teſtament. 
Unter ſeinen xylographiſchen Werken verdienen noch beſonders hervorgehoben zu werden: 
der große, aus neun Blättern beſtehende Holzſchnitt mit „Bathſeba im Bade“ v. J. 1554 
(Paſſ. 17) und das Bildnis des Hans Sachs (Paſſ. 35), von dem der Originalſtock 
ſich im Berliner Muſeum befindet; unter ſeinen Stichen: der vielleicht nach einer Be⸗ 
ſchreibung der (1506 aufgefundenen) Gruppe angefertigte „Laokoon“ von 1538 und 
der „Luther auf der Kanzel“ (Paſſ. 13b). Im ganzen werden die geſtochenen Ar⸗ 
beiten Broſamers höher geſchätzt als ſeine Holzſchnitte. Sie verraten den Einfluß der 
Nürnberger Schule. Doch erhebt er ſich auch als Stecher nicht über das Niveau eines 
fleißigen Eklektikers. 

In den Weimarer Kammerrechnungen findet ſich ſeit 1548 der Name eines 
fürſtlichen Hofmalers Peter Gottland, der in einer eigenhändigen Unterſchrift des 
Meiſters vom 5. Oktober 1549 ausführlicher als Peter Roddelſtet aus Gott- 
land wiederkehrt (Paſſ. P.⸗Gr. IV, 56 ff.). Der Künſtler ſcheint von der ſchwediſchen 
Inſel Gotland gebürtig geweſen zu ſein. Er war bis 1572 noch am Leben und 
hat außer zahlreichen Gemälden auch eine Anzahl Kupferſtiche und Holzſchnitte 
von guter Zeichnung geliefert, welche den Stil der Schule Cranachs d. A. zeigen 
und mit dem Monogramme R bezeichnet find. Auf einem der Holzſchnitte ift bei⸗ 
gefügt: Wolfgang Stthürmer, Holzſchneider zu Leipzig. 

Sehr wahrſcheinlich gehört der vielfach mit Hans Leu oder Hans Lützelburger 
identifizierte Monogrammiſt H. L. oder H. S. L., von dem wir eine Anzahl Stiche 
von wunderlich phantaſtiſchem Stil, aber höchſt geſchickter Technik beſitzen, auch in 
Zuſammenhang mit den ſächſiſchen Meiſtern. Jules Renouvier (Types et manieres 
des maitres graveurs, II, 75 ff.), der dies herausgefühlt hat, giebt eine treffende 
Charakteriſtik ſeiner gewählten, bisweilen ſpröden, aber originellen Manier und ſeiner 
ſchwülſtigen, zuweilen unglaublich plumpen Formengebung. Der Schmerzensmann 
(B. 1) hat eine ganz barocke Muskulatur und ein Geſicht wie ein Triton; der heil. Georg 
mit dem Drachen (B. 3) trägt den Kopfputz eines Indianerhäuptlings; dem heil. Petrus 
(Paſſ. 15), einer völlig verdrehten, aus allen Fugen geratenen Geſtalt, die ſich auf 


) Ein new kunſtbüchlein / von mancherley ſchönen Trinckgeſchiren / zu gut der yebenden 
jugend der Goldſchmidt / durch Janſen Bröſamer / Maler zu Fuld / an tag gegeben. — Neue 
Ausgabe in Lichtdruck von A. Friſch nach dem aus der Naglerſchen Sammlung ſtammenden 
Exemplar des königl. Kupferſtich⸗Kabinetts in Berlin. Berlin, G. Grote. 1882. 


99 6660 
Fam 


ai 
ir 


li 


: 
1 
IN 


N i | |} \ A 
Il! | 


SEM zu 
ler | 2% 


44 
A KU 
ee 


= 


2 


ö \ 
7 0 A ο ο οοο ο οο 
5 —. —..—— 


1 


N 
ı 
hi 


Ns 


(Wien; k k. Akademie.) 


Holzſchnitt von W. S. 


Anbetung der Hirten. 
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den Schlüſſel wie auf einen rieſigen Knotenſtock ſtützt, hängt der gebauſchte Mantel 
gleich einem gebogenen Ofenrohr über dem Arm. Aber der Meiſter iſt nicht immer ſo 
exzentriſch wie in dieſen Blättern. Einige bibliſche und profane Darſtellungen kleineren 
Formats zeigen uns in ihm einen Mann von Erfindung und friſcher, flotter Aus— 
drucksfähigkeit, ſind auch als techniſche Leiſtungen ganz reſpektabel; ſo z. B. der 
„Brünſtige Liebesgott“ (B. 6), der von einer Kugel über ein Waſſer dahin getragen 
wird, in dem eine Menge winziger nackter Figuren ſich herumtummeln: ein kleines 
Meiſterſtück des Grabſtichels. 

Eine wohl gleichfalls in dieſen Künſtlerkreis gehörige, aber auch noch völlig im 


Dunkel ſtehende Perſönlichkeit iſt der Monogrammiſt W. S., von welchem bisher drei 


Holzſchnitte bekannt ſind.“) Darunter ein intereſſantes großes Blatt (51.2>< 32.7 cm) 
mit der Anbetung der Hirten (Paſſ. 2), welches wir auf unſerer Tafel in verkleinerter 
Nachbildung vorführen. Es iſt eine figurenreiche, wirkungsvoll gruppierte Kompoſition, 
über welcher ein Widerſchein von Dürers idylliſcher Auffaſſung der bibliſchen Vor— 
gänge ruht, aber von hausbackenen Typen und in der Durchbildung ohne feineren 
Reiz. Außer dem Namenszeichen des Meiſters, das man an dem Brunnen auf dem 
Platze rechts im Hintergrunde ſieht, ſtehen vorne links an der Mauer die Buchſtaben 
LVC (nicht L. C., wie Nagler angiebt), und man hat die Zeichnung des Holzſchnittes 
deshalb mit Lukas Cranach in Verbindung bringen wollen: eine Hypotheſe, die vom 
ſtiliſtiſchen Standpunkte nicht zu verwerfen iſt, obwohl die Beiſchrift ſicher viel ein⸗ 
facher auf den Evangeliſten Lukas bezogen wird, der uns (II, 16 ff.) die Geſchichte 
von der Anbetung der Hirten überliefert hat. Nach Nagler gehört das intereſſante 
Blatt in die Lutherſche Bibel des Nikolaus Wolrab (Leipzig 1561). 


b. Weſtfäliſche und niederſächſiſche Meiſter. 


Die weitverbreitete Vorſtellung, daß der Norden Deutſchlands eine unfruchtbare 
Wüſte ſei, aus der nur vereinzelte erratiſche Kunſtblöcke hervorragen, verſchwindet vor 
der fortſchreitenden Erkenntnis der Thatſachen mehr und mehr. Nicht nur Baukunſt, 
Malerei und Bildnerei, ſondern auch die gewerblichen und vervielfältigenden Künſte 
haben dort in alter wie in jüngerer Zeit ſtets einen ergiebigen Boden gefunden. 

Über alle deutſchen Lande bis zum fernſten Nordgau reichte die Macht von 
Dürers Einfluß. Zwei namhafte weſtfäliſche und rheiniſche Künſtler, Heinrich Alde— 
grever von Soeſt und Jakob Binck von Köln, zählen zu ſeinen Schülern. Wir 
werden ihnen im folgenden Kapitel in den Reihen der Nürnberger Kleinmeiſter be- 
gegnen. — Zwei andere Weſtfalen, Johann Ladenſpelder von Eſſen und 
Nikolaus Wilborn von Münſter (?) mögen dagegen ſchon hier kurz behandelt 
werden, obwohl auch auf ſie Dürers Vorbild nicht ohne Wirkung geblieben iſt. Joh. 
Ladenſpelder muß nach einem vom Jahre 1540 datierten Selbſtbildnis (Paſſ. 55), 
welches ihn als achtundzwanzig Jahre alt bezeichnet, 1511 geboren ſein. Er hat uns 
über 60 geſtochene Blätter verſchiedenartigſten Gegenſtandes und Stils hinterlaſſen, von 


*) Mit dem Zeichner und Kupferſtecher Wolf Stiber (Stüber oder Stuber), welcher 
gegen Ende des Jahrhunderts zu Nürnberg arbeitete, iſt er nicht zu identifizieren. 
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denen drei das Datum 1554 tragen; die übrigen ſcheinen aus den dreißiger und 
vierziger Jahren zu ſtammen. Entſchieden von Dürer beeinflußt zeigt ſich das große 
Blatt mit der heil. Dreifaltigkeit vom Jahre 1542 (Paſſ. 10; B. 4). Die Ausführung 
iſt nicht ungeſchickt, aber trocken. In anderen Stichen verrät fi das Studium italie⸗ 
niſcher Meiſter mit ſolcher Beſtimmtheit, daß man an einen längeren Aufenthalt des 
Künſtlers in Rom denken möchte, wovon jedoch nichts Näheres bekannt iſt. Die Blätter 
mit Adam und Eva z. B. (Paſſ. 1 und 2) bekunden deutlich den Einfluß des Michel— 
angelo. Die Folge der Planeten (Paſſ. 19—25) iſt ganz durchdrungen von dem 
Gifte des Manierismus. — Nik. Wilborn, deſſen Thätigkeit als Kupferſtecher in die 
Jahre 1531 — 1537 fällt, hat ebenfalls nach Nürnberger und nach italieniſchen. 
Muſtern ſich gebildet, empfing dazu aber auch den Einfluß der niederländiſchen Kunſt, 
welcher überhaupt für die ganze norddeutſche Künſtlerſchaft der Epoche ſchwer ins Ge— 
wicht fällt. Wir leſen den vollen Namen des Meiſters (NICLAS WILBORN) auf 
einer Dolchſcheide, welche mit den Darſtellungen des Sündenfalls und eines Todes⸗ 
bildes verziert iſt (Paſſ. 27). Der Künſtler lieferte mehrere ſolche ornamentale Stiche 
von guter Ausführung, Nachahmungen von Niellen u. dergl. Ein harter, metalliſcher, 
goldſchmiedmäßiger Zug geht auch durch feine übrigen Arbeiten, vornehmlich durch 
ſeine Porträtſtiche, von denen die des Johann von Leyden (Paſſ. 26) und des Knipper⸗ 
dollinck (B. 1), beide nach H. Aldegrever, wegen der dargeſtellten Perſönlichkeiten, 
ſowie auch wegen der virtuoſen Behandlung der Gewandſtoffe und des Beiwerks be— 
ſonders intereſſant ſind. Von den italieniſchen Meiſtern hat es vornehmlich Jacopo 
de' Barbarj dem weſtfäliſchen Stecher angethan. Dieſer kopierte von dem Venetianer 
vier Blätter (B. 2— 5) mit großer Sorgfalt und Stiltreue. In Wilborns eigenen 
Kompoſitionen, z. B. dem Triumphe des Paris und der Helena (B. 6) und dem 
„Kampfſpiel der Eroten“ (B. 8), begegnen uns Rafaeliſche Motive und Figuren aus 
römiſchen Sarkophag⸗ und Triumphalreliefs in willkürlicher Verbindung. Der Einfluß 
der Niederländer manifeſtiert ſich vornehmlich in ſeiner kupferſtecheriſchen Technik mit 
ihren feinen, dicht geführten Strichlagen. 

Ein reger Betrieb der Holzſchneidekunſt beſtand in Mecklenburg“), ſchon zur 
Zeit der Herzöge Heinrich des Friedfertigen (f 1552) und feines Nachfolgers Johann 
Albrecht, unter denen ſich auch die Reformation im Lande ausbreitete und befeſtigte. 
In beider Dienſten finden wir als Hofmaler und Architekten den Meiſter Erhard 
Altdorfer, einen Bruder Albrecht Altdorfers, der in deſſen vom 12. Februar 1538 
datiertem Teſtament als Bürger von Schwerin aufgeführt und neben zwei Schweſtern zum 
Haupterben eingeſetzt wird (Jul. Meyers Allg. Künſtler⸗Lex. I., 538 ff., 553 ff.) Wir be⸗ 


ſitzen zahlreiche Holzſchnitte von ihm, welche die Bezeichnungen N 

tragen. Im Jahre 1512 begleitete er den Herzog Heinrich auf 7 en AA 
feiner Reiſe nach Wittenberg und ſcheint dort in Beziehungen zu Cranach getreten zu 
ſein, deſſen Stil auf ſeine Kunſt merklichen Einfluß übte. Einen Beleg dafür bietet gleich 


ſein früheſter datierter Holzſchnitt, „Das große Turnier“ von 1513 (Paſſ. 76), eine um⸗ 
fangreiche, aus drei Stöcken zuſammengeſetzte Darſtellung mit unverkennbaren Remi⸗ 


*) Wiechman-Kadow, Die Mecklenburgiſchen Formſchneider des XVI. Jahrhunderts. 
Schwerin, 1858; Fr. Sarre, Der Fürſtenhof zu Wismar, Berlin 1890, S. 14 und 32ff. 
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75. Soliman II. Kupferſtich von Melchior Lorch. 


niszenzen an die bekannte Cranachſche Kompoſition (B. 124). Manche burleske Zuſätze in 
den Helmzierden der kämpfenden Ritter und andere ähnliche Details geben dem Ganzen 
ein lokales Gepräge. Wahrſcheinlich iſt es ein Erinnerungsblatt an das Ruppiner 
Turnier von 1512, zu dem der Herzog den Künſtler ebenfalls mitgenommen hatte. 


13 * 
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In das Volksleben der Zeit führt uns ein anderes, vom Jahre 1518 datiertes Blatt 
des Meiſters, „Der Roſtocker Glückshafen“ (Paſſ. 77), mit dem Bilde einer Lotto⸗ 
ziehung in ihren verſchiedenen Stadien und den Zeichnungen der vierundzwanzig 
Gewinne, Schalen, Becher, Stoffe u. ſ. w. Dann folgen Titeleinfaſſungen und Text⸗ 
bilder zu einer Anzahl kriegsgeſchichtlicher und anderer Publikationen mecklenburgiſcher 
Verleger. Aber das Hauptwerk von E. Altdorfers Buchilluſtrationen enthält die platt- 
deutſche Überſetzung der Lutherſchen Bibel (Lübeck, Ludw. Dietz 1533 —34) in ihrem 
reichen Titelbild und den 74 Textholzſchnitten, von denen 40 zum Alten, die übrigen 
zum Neuen Teſtament gehören. Namentlich in der Kompoſition des Titelbildes verrät 
ſich deutlich der Einfluß Cranachs. Die Stöcke zum Neuen Teſtament wurden in 
der Roſtocker Bibel von 1540 und in der däniſchen von 1550 wieder abgedruckt. — 
Außerdem lieferte Altdorfer auch eine Reihe von trefflichen Illuſtrationen zum Reinecke 
Fuchs in den Roſtocker Ausgaben von 1539 u. ff. — Der Meiſter hat ſich in 
Mecklenburg offenbar heimiſch gefühlt; er bringt nicht ſelten eigentümliche Züge der 
dortigen Natur, die mit liebevollem Sinne der Wirklichkeit abgelauſcht ſind. 
Beweglich und weitausblickend erſcheint dagegen die Kunſt des Melchior 
Lorch (Lorich, Lorichs) von Flensburg. Sein Stoffkreis umfaßt die mannigfaltigſten 
Gegenſtände profaner und bibliſcher Art, Bauten, Trachten, Perſönlichkeiten aus 
fernen Gegenden, wie er ſie auf Reiſen, in den verſchiedenſten Lebensſtellungen ge— 
ſehen und anfgenommen hatte. Im Jahre 1527 geboren, kam Lorch zunächſt zu 
einem Goldſchmied nach Lübeck und ſoll mit dieſem nach Süddeutſchland gezogen ſein, 
wo wir ihn längere Zeit in Wien, dann 1548 in Augsburg und an anderen Orten 
thätig finden. In Begleitung einer kaiſerlichen Geſandtſchaft bereiſte er hierauf den 
Orient, kam zweimal nach Konſtantinopel und hatte außerdem Gelegenheit, die Haupt- 
ſtädte Italiens und der Niederlande zu beſuchen. 1582 trat er als Hofmaler in 
die Dienſte des Königs Friedrich II. von Dänemark. Um 1594 ſoll er geſtorben 
ſein. Obwohl mit ſeiner Lebensdauer weit über die Zeitgrenzen der bisher betrachteten 
Künſtler hinausreichend und ſtofflich viel bunter als die meiſten von dieſen, gehört 
er doch durch den Stil ſeiner Zeichnung und Stichelführung durchaus zu der hier 
geſchilderten ſächſiſchen Gruppe. Es ſind etwa dreißig Stiche und zahlreiche von Lorch 
gezeichnete Holzſchnitte bekannt, auf welchen ſich die nebenſtehenden Monogramme finden: 
Den Glanzpunkt ſeines Stecherwerkes bilden 
. NI M VL Mr die Porträts hervorragender Zeitgenoſſen, dar⸗ 
unter das bekannte Profilbildnis Dürers von 1550 (B. 10), das auch als Clairobſcur 
vorkommt, ferner das meiſterhaft geſtochene Lutherporträt von 1548 (B. 12), 
das den Reformator in Halbfigur an einem Pulte ſchreibend darſtellt, dann die 
beiden vom Jahre 1559 datierten Bildniſſe des großen Sultans Soliman II., des 
Siegers von Mohäcs und Belagerers von Wien (1529), deſſen ernſten, braven 
Türkenkopf (Abb. 75) er offenbar nach der Natur gezeichnet hat und auf dem einen 
Blatt (B. 14) in ganzer Figur darſtellt, mit der von Soliman gegründeten Moſchee im 
Hintergrunde, zur Seite einen prächtig angeſchirrten Elefanten, der durch ein Triumph— 
thor daherſchreitet. Der Stil dieſer und einiger anderer Bildniſſe Lorchs (z. B. des 
Königs Friedrich von Dänemark, des Hubert Goltzius, des Grafen Heinrich von 
Rantzow) kennzeichnet ſich namentlich durch die ungemeine Lebendigkeit des Ausdrucks 
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und die Kraft der Modellierung, welche den Erſcheinungen etwas Statuariſches giebt. 
Die übrigen ſtecheriſchen Arbeiten des Meiſters können ſich damit nicht meſſen. Gegen— 
ſtändlich intereſſant wegen ihrer wahrhaft ungeheuerlichen Phantaſtik ſind mehrere 
ſatiriſche Blätter mit ſtarken Ausfällen gegen das Papſttum (Paſſ. 27 und 28). Als 
fein durchgebildete Studie mag noch das Blatt nach Michelangelo, der „Mann am 
Baumſtamm“ (B. 8) genannt ſein. — Ein gelungener Verſuch in der Atzkunſt iſt 
die mit leichter Nadel geiſtvoll gezeichnete „Schlafende Frau“ (B. 4). — Die Mehr- 
zahl der Lorchſchen Holzſchnitte ſind Früchte ſeiner Reiſen in die Levante, Anſichten 
von Bauten und Straßen Konſtantinopels, eine türkiſche Seeſchlacht, Koſtüm- und 
Genrebilder aus dem Orient. Eine aus 69 Blättern beſtehende Folge dieſer Art 
erſchien in Hamburg (bei Michael Hering) 1626. An Lorchs Aufenthalt in Oſter⸗ 
reich erinnert ſein Werk über die von ihm zu Ehren des Kaiſers Ferdinand I. in 
Wien errichteten Ehrenpforten und Brunnenaulagen. Ein reiches, mit Wappen und 
Allegorien verziertes Titelblatt dazu findet ſich unter den mit ſeinem Monogramm 
bezeichneten Holzſchnitten (Paſſ. 15). Der näheren Beſtimmung harren noch das große 
männliche Bruſtbild eines Mannes von magyariſchem Typus, mit gemuſtertem Wams 
und breiter Pelzmütze (Paſſ. 14), ſowie der „Tote Vater mit ſeinen drei Söhnen“ 
(Paſſ. 10) in weiter, mit Baulichkeiten beſetzter Landſchaft. Nicht ohne poetiſchen 
Reiz iſt endlich die Allegorie der „Natur“ (B. 2), ein jugendliches nacktes Weib, 
das mit der aus ihren Brüſten hervorſtrömenden Milch die ſich um ſie ſcharenden 
Tiere uährt. 

Wenn es unſere Sache wäre, das Wirken der Meiſter bis in das feine Geäder 
der Buchilluſtration und des Bilddruckes zu verfolgen, ſo könnte hier noch mancher 
größere und kleinere norddeutſche Ort namhaft gemacht werden, welcher mit Lübeck, 
Hamburg, Leipzig, Halle, Halberſtadt und anderen Pflegeſtätten der Buchdruckerkunſt 
in der Herſtellung reich verzierter Volksbücher und Erbauungsſchriften wetteiferte. 
Aber die Maſſe der in dieſen Werken enthaltenen Bilder iſt mehr handwerklicher als 
künſtleriſcher Art. Nur Eines kann zum Ruhme der geſamten Produktion auch für 
Norddeutſchland beſtätigt werden, daß ſie, wenige Ausnahmen abgerechnet, durch den 
ganzen Verlauf der bisher geſchilderten Epoche hindurch in ſchlichter Anhänglichkeit die 
ererbte Tradition bewahrt und den nationalen Stil wie die heimiſche Empfindung 
keinen fremden Einflüſſen überliefert hat. 


6. Der Umſchwung in Nürnberg. — Kleinmeiſter und 
Prnamenkiſten. 


Als nach dem Tode Maximilians die deutſchen Fürſten ſich im Römer zu Frank— 
furt a. M. verſammelten, um die Kaiſerwahl vorzunehmen, und die Stimmung zu 
gunſten Karls von Spanien ausſchlug, da ſprach der Erzbiſchof von Trier die be— 
dentungsvollen Worte: „Jetzund ſehe ich ſchon allbereit den Fall und künftige Ver— 
änderung deutſcher Nation vor Augen.“ — „Wenn wir unſern Vorfahren nachfolgten, 
ſo bedürften wir keiner fremden Hilfe, dieweil wir aber nun die Fremden berufen, 
was thun wir anderes, als daß wir uns damit eine Dienſtbarkeit auf den Hals laden.“ 
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In der That beginnt mit dieſer Wahl eine tiefgreifende Umwälzung in dem 
geſamten Kulturleben der Nation. Nicht bloß die politiſche und religiöſe Einheit 
wurde durch den Fluch der Zwietracht zerſtört, ſondern auch in alle Zweige des 
geiſtigen und künſtleriſchen Lebens das Unweſen der Fremdländerei, die ſpaniſche 
Prunkſucht, der welſche Manierismus hineingetragen. 

Unmerklich und unaufhaltſam, gleich dem Wandel in der Natur, war der Geiſt 
des Humanismus und mit ihm die Kunſt der italieniſchen Renaiſſance über die 
Alpen gedrungen und wie ein warmer Hauch aus dem Süden begrüßt worden. Die 
Werke der Augsburger Meiſter, die Bilder und Holzſchnitte der Burgkmair, Holbein 
und ihrer Geſinnungsgenoſſen, zeugen von dieſer naiven Aufnahme vereinzelter Ele— 
mente einer fremden Kultur, ohne daß darüber der deutſche Grundcharakter ihrer 
Kunſt verloren gegangen wäre. Selbſt Dürer, dieſer Fels des Deutſchtums, bleibt 
nicht unberührt von den Wellen des Südens; aber ſie umſpielen nur ſeinen Fuß. 
Entſcheidend für das Schicksal unſerer Kunſt ward erſt die Stunde, in der die Nürn— 
berger Schule von Dürers Bahnen abwich und in die welſche Richtung einlenkte. 
Das geſchah nun nicht mehr in gutem Glauben, ſondern mit bewußter Abſicht. Die 
Sirenenrufe aus dem Lande des antiken Schönheitsideals haben dieſe Wandlung zu— 
wege gebracht und mit der Nürnberger Schule zugleich die ganze deutſche Kunſt den 
Umſtrickungen der Manier ausgeliefert. 

Während der erſten Dezennien des Jahrhunderts begegnen uns neben Dürer 
noch einzelne wenige künſtleriſche Erſcheinungen von ſelbſtändigem Charakter, die ſich 
von dem Geiſte der neuen Zeit unberührt zeigen. Dahin gehört der Bilderſchmuck 
zweier Andachtsbücher, die unter Kaſpar Roſenthalers Namen gehen: „Die 
Legend des heyligen vatters Francisci“ (Nürnberg 1512) und „Das leben unſers 
erledigers Jeſu Chriſti“ (Nürnberg 1514). Das erſtere iſt mit 57 geſchickt kompo⸗ 
nierten und ſorgfältig ausgeführten Holzſchnitten illuſtriert, welche ſich in ihrer klaren 
und ausdrucksvollen Anſchaulichkeit dem Tone des Andachtsbuches trefflich anpaſſen. 
Paſſavant (P.⸗Gr. III, S. 130 ff.) giebt das Verzeichnis der Bilder und hebt (S. 132) 
auch den einzigen größeren Holzſchnitt des andern Buches, das Titelblatt mit der 
ſtehenden Geſtalt des andächtig zum Himmel aufblickenden heiligen Franciskus, hervor, 
welcher im Stil der Zeichnung und des Schnittes mit den Bildern der Franciskus— 
legende übereinſtimmt; die übrigen 64 kleinen Holzſchnitte aus dem Leben und Leiden 
Chriſti (durchſchnittlich 4½ em hoch und 3½ em breit) find gewöhnliche Nürnberger 
Fabrikware, die „Verkündigung“ ausgenommen, die durch ihr etwas größeres Format 
und ihren oberrheiniſchen Anhauch hervorſticht. Wer als der Zeichner des eben be— 
ſchriebenen Titelblattes und der Holzſchnitte zur Franziskuslegende zu betrachten iſt, 
bleibt zweifelhaft. Auf dem Titel beider Bücher ſteht, daß ſie „in Verlegung des 
Erbarn Kaſpar Roſenthaler, jetzundt wohnhafft zu Schwatz, in Nürnberg,“ erſchienen 
ſind. Aber daß Roſenthaler auch der Urheber jener Bilder ſei, iſt ſchwer glaublich, 
ſeit wir wiſſen“), daß die früher weitverbreitete Tradition von einer Malerfamilie 
Roſenthaler, welcher außer dem gedachten Kaſpar noch zwei Brüder, Haus und Jakob, 


*) D. Schönherr, in den Mitteilungen der k. k. Central-Commiſſion, Bd. X (1865), 
S. XXI. ff. 
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angehört haben ſollten, auf reiner Erfindung beruht. Sicher iſt nur, daß es einen 
Kaſpar Roſenthaler von Nürnberg gegeben hat, der in Schwatz ſeßhaft geweſen iſt. 
Die Beſtimmung des Illuſtrators der beiden Bücher bleibt noch vorbehalten. 

Ausführliches hören wir dagegen über die Kunſtfertigkeit eines andern Nürn⸗ 
bergers jener Zeit, den Goldſchmied und Kupferſtecher Ludwig Krug (Ball. P.⸗Gr. 
III, 132 ff.). „Ich könnt nicht erdenken“ — ſagt Neudörfer (Lochner, S. 124 ff.) — 
„was dieſem Ludwig Krug, obvermelten (Hans) Krugen Sohn, an Verſtand der 
Silber⸗ und Goldarbeit, im Reißen, Stechen, Graben, Schmelzen, Treiben, Malen, 
Schneiden, Conterfetten, ſollt abgangen ſeyn.“ Alſo eine ſehr vielſeitige Natur! Das 
Bürgerbuch weiſt aus, daß Ludwig Krug im Jahre 1522 das Meiſterrecht erworben 
hat. Sein Tod erfolgte 1532. Bartſch (VII, 535 ff.) und Paſſavant (III, 132 ff.) 
verzeichnen von ihm 16 Stiche und einen Holzſchnitt, welche das aus einem einhenk— 
lichen Krug und den Anfangsbuchitaben des Namens gebildete Monogramm RR 
tragen. Seine Stechweiſe iſt vorwiegend deutſch, jedoch mit Anklängen an die nieder⸗ 
ländiſche Schule, ſo daß man glauben könnte, Krug wäre in Holland geweſen oder hätte 
ſich nach den Werken der dortigen Meiſter gebildet. Dürer und Lukas van Leyden haben 
ihn auch bei ſeinen Kompoſitionen beeinflußt; aber er bewahrte ſich trotzdem ſeine 
Naivität, welche im Ausdruck bisweilen nicht ohne Grazie iſt. Am wenigſten ge— 
lingen ihm nackte Geſtalten, deren Formen gewöhnlich eine unſchöne Modellierung 
zeigen. Wir nennen die „Anbetung der Könige“ (B. 2), eine ſeiner im ganzen wie 
im Detail gelungenſten Kompoſitionen, den „Schmerzensmann,“ den er in drei ver— 
ſchiedenen Stellungen bildete (B. 4 —6), die anmutig edle „Madonna auf dem Halb— 
mond“ (B. 7), die „Heilige Jungfrau bei der heiligen Anna“ (B. 8), ein reizendes, 
von echt deutſcher Empfindung durchhauchtes Familienbild. Beiſpiele für ſeine Be— 
handlung der unbekleideten Form, die eigentümlich zwiſchen Magerkeit und Gedunſen— 
heit ſchwankt, bieten der an Dürer gemahnende Stich mit den „Zwei nackten Frauen“ 
(B. 11) und das ſeltene xylographiſche Blatt „Der Sündenfall“ (Paſſ. 1). Die Aus⸗ 
führung des letzteren iſt eine ganz maleriſche. 

Unzählige Werkmeiſter und Geſellen ohne Rang und Namen ſtecken in den Buch- 
holzſchnitten der Nürnberger Drucker jener Tage, der Höltzel, Stüchs u. a. m. Einer 
ſpäteren Zeit gelingt es vielleicht, über ihre Perſönlichkeiten Licht zu verbreiten. Wir 
müſſen uns beſcheiden, hier nur noch wenige Meiſter kurz einzufügen, von deren 
Thätigkeit entweder zuverläſſige Nachrichten oder beſtimmte Werke zeugen. 

Der Name der Familie Glockenton (Glockendon), den wir oben (S. 42ff.) durch 
den Meiſter Albrecht Glockenton unter den Stechern aus der Gefolgſchaft Martin 
Schongauers nur vermutungsweiſe repräſentiert gefunden haben, erſcheint hier durch 
mehrere Generationen hindurch geſchichtlich ſicher geſtellt. Georg Glockenton d. A. 
und ſeine beiden Söhne Nikolaus und Albrecht werden zwiſchen den Jahren 
1490 — 1541 in Nürnberg unter den „berühmten Illuminiſten und Briefmalern“ 
aufgezählt (Neudörfer, Ausg. von Lochner, S. 140 — 144). Albrecht Glockenton d. J. 
erhielt am 19. November 1530 das Privilegium, „daß man ihm ſeine (in Holz) ge— 
ſchnittene Hirſchenjagd in einem Jahr nicht nachſchneiden dürfe.“ 

Eine Reihe tüchtiger Holzſchnitte, noch bemerkenswerter wegen der dargeſtellten 
Gegenſtände als in künſtleriſcher Hinſicht, lieferte Nikolaus Meldemann, „Brief— 
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maler zu Nürnberg,“ wie er ſich ſelbſt wiederholt nennt. Es ſind meiſtens große 
Blätter von derber Zeichnung und handwerksmäßiger Ausführung, für die Maſſe be⸗ 
rechnet, charakteriſtiſch als Belege der volkstümlichen Richtung des Nürnberger Holz⸗ 
ſchnittes. Wir nennen zunächſt den Gimpeltanz (Naſſentantz, d. h. Naſentanz zu 
„Gümpelsbrunn“), ein Bauernfeſt im Brueghelſchen Stil, nach den großen Naſen der 
tanzenden Bauerntölpel benannt (B. 1), ſodann die dreizehn deutſchen Soldatenbilder 
(Paſſ. 4 — 16) mit Verſen von Haus Sachs, ungemein intereſſant als Bilder des 
Kriegslebens und der Tracht der Zeit, in künſtleriſcher Beziehung nicht beſſer und 
nicht ſchlechter als die gereimten Beiſchriften des Nürnberger Meiſterſingers; endlich 
die große Rundanſicht der Stadt Wien, gezeichnet während der Türkenbelagerung vom 
Jahre 1529), ein koloriertes Blatt von ca. 85 em im Durchmeſſer, welches über 
die Vorgänge jener Tage, über die Stellungen des Feindes, die Verteidigungsmaßregeln 
der Bewohner, die Mauern und hauptſächlichen Gebäude der Stadt eine vom Stephans⸗ 
turm aufgenommene Überſicht gewährt. Namentlich das letztere Werk iſt für die 
Richtung Meldemanns charakteriſtiſch, welche vor allem darauf abzielte, durch Gelegen⸗ 
heitsbilder von draſtiſcher Wirkung oder durch Darſtellungen zeitgenöſſiſcher Begeben— 
heiten von allgemeinem Intereſſe unterhaltend oder belehrend auf die Maſſe zu wirken. 
An der Bücherverzierung ſcheint er ſich nur ausnahmsweiſe beteiligt zu haben (Muther, 
g. . , ©1892), N 

Als nächſter Geiſtesverwandter Meldemanns erſcheint der Nürnberger Briefmaler, 
Formſchneider und Buchdrucker Hans Gulden mundt, der uns oben (S. 114) 
bereits unter Dürers Geſellen begegnet iſt. Nach den urkundlichen Mitteilungen aus 
ſeinem Leben, welche Joh. Baader (Zahns Jahrb. I, 227) veröffentlicht hat, ſcheint 
er ein Menſch von rohen Sitten geweſen zu ſein, und ſein Verhalten dem künſtleriſchen 
Eigentume Dürers gegenüber zeugt nicht gerade von Pietät. Er ſchnitt des Meiſters 
„Großen Triumphwagen“ nach und geriet darüber mit der Witwe in einen Rechts- 
handel. Ob auch die fälſchlich dem Dürer zugeſchriebene, wohl nur auf einen ſkizzen— 
haften Entwurf von ihm zurückzuführende „Große Säule“ (B. 129) als eine „Ausbeute“ 
Guldenmundts zu betrachten ſei, wie Retberg (a. a. O. S. 113) meinte, möge dahin- 
geſtellt bleiben. Wir können die Thätigkeit Guldenmundts vom zweiten bis zum fünften 
Dezennium des Jahrhunderts in ſeinen Holzſchnitten verfolgen. Auch ihm bot die Be— 
lagerung Wiens vom Jahre 1529 Stoff zu einer Anzahl von Gelegenheitsbildern. Er 
führt uns die Truppen des Sultans Soliman vor in 15 derb gezeichneten Blättern 
(Paſſ. P.⸗Gr. III, S. 248, Nr. 5— 19) und Hans Sachs begleitete die Blätter mit feinen 
Reimſprüchen. Auf anderen Holzſchnitten mit ähnlichen poetiſchen Beiſchriften erſcheiuen 
die Landsknechte und Eidgenoſſen aus den franzöſiſchen, italieniſchen und ſchweizeriſchen 
Kriegen von 1507— 1524 (Paſſ. 22— 35). Einen Glanzpunkt feines Werkes bildet 


) Die Zeichnung rührt nicht von Meldemann ſelbſt, ſondern der Beiſchrift zufolge von einem 
„berühmten Maler“ her, den man in Wien während der Belagerung veranlaßt hatte, vom 
Stephansturm aus die Situation aufzunehmen. Man vergleiche H. Meldemanns Rundanſicht 
der Stadt Wien, nachgebildet von A. Cameſina, mit einem erläuternden Vorworte von K. Weiß, 
Wien 1863, wo S. X. ff. über den hiſtoriſchen Wert der Darſtellung, über die erhaltenen 
Exemplare des Blattes und deſſen Verhältnis zu anderen ähnlichen Bildern ſich die näheren 
Angaben finden. 
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76. Joſua. Holzſchnitt von Erhard Schön. 
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der aus neun Stöcken zuſammengeſetzte, reich kolorierte Prachtholzſchnitt mit dem 
Triumphzuge Karls V. (B. und Paſſ. 1). Der Kaiſer erſcheint darauf ſitzend auf 
einem prunkvollen, von zwölf Roſſen gezogenen Triumphwagen, von zahlreichem Gefolge 
begleitet, zu Häupten zwei ſchwebende Engel mit einem großen Lorbeerkranz. Die 
erſte Ausgabe trägt am Schluß außer dem Druckort und dem Namen des Künſtlers 
das Datum 1537. Auch mehrere tüchtige Bildniſſe von Reichsfürſten hat Guldenmundt 
geliefert, z. B. das des Markgrafen Albrecht von Brandenburg, der Pfalzgrafen 
Friedrich, Otto Heinrich u. a. In der geiſtigen Kampflitteratur der Zeit erſcheint 
der Meifter auf der Seite der heftigen Gegner des Papſttums mit feinen 30 Holz- 
ſchnitten zu dem Buche des Hans Sachs: „Eyn wunderliche Weyſſagung von dem 
Babſtthumb“ (Nürnberg ym Cartheuſer Kloſter, 1527). Es wird darin der geiſtlichen 
und auch der weltlichen höchſten Obrigkeit ſo übel mitgeſpielt, daß der Rat der Stadt 
ſich ins Mittel legte und dem Künſtler wie dem Poeten ihre Ausſchreitungen verwies. 

Eine ruhigere Natur von ſchlichter Frömmigkeit ſpricht aus den zahlreichen Holz— 
ſchnitten des Nürnbergers Erhard Schön. Er zeichnete z. B. für den „Hortulus 
animae“, der 1517 bei Klein in Lyon erſchien, eine Reihe kleiner Heiligenfiguren, 
welche in wechſelnden Renaiſſancerahmen unter gebogenem Aſt- und Laubwerk ſtehen. 
Dann lieferte er für die Peypusſche Bibel von 1524 den ſchönen ſitzenden Joſua 
in ritterlicher Tracht (Abb. 76), bezeichnet mit dem Monogramm S „ u, een 
letzten Arbeiten gehören mehrere Holzſchnitte in der Nürnberger Vitruv-Überſetzung des 
Walther Rivius (1548). Unter Schöns Einzelblättern iſt vor allem das große Roſen— 
kranzbild (P. 35) rühmend hervorzuheben. Im ganzen folgt er den Bahnen Dürers, 
ohne deſſen eigentlicher Schüler zu jein.*) 


Der Gruppe dieſer alten Nürnberger von grunddeutſcher Art, welche teils in 
derb volkstümlicher, teils in feinerer und innigerer Auffaſſung die heimiſchen Künſte 
pflegten, trat nun im Verlaufe der zwanziger Jahre eine Plejade von Meiſtern ent— 
gegen, welche den oben angedeuteten Umſchwung der Stilrichtung herbeiführte. In der 
Kunſtgeſchichte führen ſie den Namen der Kleinmeiſter, der ſelbſtverſtändlich keine 
Herabſetzung ihres Wertes ausdrücken, ſondern bloß auf das kleine Format hindeuten 
ſoll, in dem ſie ihre Gedanken zu Papier zu bringen liebten. Wir zählen zu ihnen 
in erſter Linie die vier Nürnberger Hans Sebald und Barthel Beham, Georg Pencz 
und den Monogrammiſten I. B., ſowie die beiden Niederdeutſchen Heinrich Aldegrever 
und Jakob Binck. Die von allen dieſen Meiſtern bevorzugte Technik iſt der Kupferſtich. 
Sie erreichen in ihm die nämliche Größe im kleinen, wie Holbein in ſeinen klaſſiſchen 
Holzſchnittbildchen. Auch bei ihnen iſt das figürliche Element das tonangebende; die 
plaſtiſche Geſtaltenwelt der italieniſchen Hochrenaiſſance wird von ihnen in die klein— 
bürgerlichen Kreiſe Nürnbergs eingeführt; bei Hans Sebald Beham und Aldegrever 
geſellt ſich dazu auch die Meiſterſchaft im Ornamentalen. Die dekorative Seite der 


*) S. den gehaltvollen Aufſatz von W. v. Seidlitz: Die gedruckten illuſtrierten Gebetbücher 
des 15. uud 16. Jahrhunderts in Deutſchland, Jahrb. d. königl. preuß. Kunſtſamml. VI, 31. 
Der Autor will Erhard Schön gleich Springinklee zu den unmittelbaren Schülern Dürers rechnen. 
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kleinmeiſterlichen Kunſt, das Ornament für Goldſchmiede, Kunſtſchloſſer, Möbeltiſchler, 
Weber, Sticker u. ſ. w. wird dann von einer jüngeren Künſtlergruppe zu einer 
Specialität von höchſtem Reiz ausgebildet, welche beſonders ins Auge zu faſſen iſt; 
Peter Flötner, die drei Hopfer, Auguſtin Hirſchvogel, Joſt Amman, Virgil Solis u. a. 
gehören zu den Hauptvertretern dieſer zweiten Generation.“) 

Die drei oben an erſter Stelle Genannten, Hans Sebald Beham (1500 — 
1550), Barthel Beham (1502 — 1540) und Georg Pencz (ca. 1500 — 1550), 
haben ſich durch ihren zügelloſen Lebenswandel in jungen Jahren und durch ihre 
Beteiligung an den aufrühreriſchen Bewegungen der Zeit den Namen der „gott⸗ 
loſen Maler“ von Nürnberg zugezogen. Sie wurden einem peinlichen Verhöre vor 
dem Stadtrat unterzogen, ins Gefängnis geworfen und eine Zeitlang aus der Heimat 
verbannt. Pencz ſcheint eine Reiſe nach Rom unternommen zu haben, wurde dann 
wieder zu Gnaden aufgenommen und erſcheint 1532 als Ratsmaler der Stadt. Aber 
auf einen grünen Zweig iſt er nie gekommen; er ſtarb in Dürftigkeit. Die beiden 
Beham finden wir eine Zeitlang in München, in Dienſten der bayeriſchen Herzöge; 
Hans Sebald zog in ſpäteren Jahren nach Frankfurt; Barthel unternahm zwei Reiſen 
nach Italien und iſt 
dort auch geſtorben. 

Hans Sebald 
Beham, der ältere 
von den beiden Brü⸗ 
dern“), kommt für 
uns an erſter Stelle 
in Betracht, weil er 
ſeine Kraft faſt aus⸗ 
ſchließlich den verviel— 

fältigenden Künſten 
gewidmet hat. Und 
zwar beſitzen wir, außer zahlreichen Kupferſtichen, auch eine Menge von ihm ge— 
zeichneter, zum Teil ſehr großer Holzſchnitte, ſo daß auf ihn der Name Kleinmeiſter 
nur mit dieſem Vorbehalte paßt. Er war eine derbe, ſpießbürgerliche Natur, die ſich 
in den höheren, welſchen Stil nur gezwungen hineingefunden hat. In den Holz⸗ 
ſchnitten tritt der volkstümliche Zug ſeines Weſens oft mit unmittelbarer Kraft und 
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77. Darbringung im Tempel. Holzſchnitt von H. S. Beham. 
(Berlin; königl. Kupferſtichkabinett.) 


) Aus der Maſſe der Litteratur über dieſe Meiſter ſeien hier zunächſt nur zwei über- 
ſichtliche Darſtellungen jüngſten Datums hervorgehoben: Ed. Chmelarz, Die deutſchen Kleinmeiſter 
des 16. Jahrhunderts, Mitt. d. k. k. Oſterr. Muſeums, 1887, S. 357 ff. und R. Stiaſſny, Die 
Kleinmeiſter und die italieniſche Kunſt, Chronik f. vervielf. Kunſt, 1890, S. 18 ff. — Altdorfer 
und Broſamer, welche dort ebenfalls zu den Kleinmeiſtern gezählt werden, haben bei uns oben 
ihre beſonderen Stellen gefunden. 

*, Ad. Roſenberg, Sebald und Barthel Beham. Leipzig 1875; (Loftie), Catalogue of 
the prints and etchings of H. S. Beham. London 1877; J. E. Weſſely, Repertor. f. Kunſtwiſſ. 
VI, 124 ff.; E. Aumüller, Les petits maitres allemands: J. B. et H. S. Beham. Munich 1881; 
W. v. Seidlitz, Jul. Meyers Allg. Künſtler-Lexikon, III, 311ff., wo ſich auch die ältere Litteratur 
verzeichnet findet; endlich G. K. W. Seibt, H. S. Beham (Studien zur Kunſt- und Kulturgeſch. I). 
Frankfurt a. M. 1882; S. Laſchitzer, Mitteil. d. Inſtit. f. öſterr. Geſchichtsforſch. III (1882), 302ff. 
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Friſche zu Tage. Da bewährt er ſich als der genaueſte Kenner und treueſte Schilderer 

des gemeinen Mannes, da wetteifert er mit den alten Niederländern in ausgelaſſener 

Fröhlichkeit und rückſichtsloſer Wahrheitsliebe. Außer den Bauerntänzen, Volksbeluſti⸗ 

gungen, Soldatenzügen, Liebesſzenen und dergleichen fallen auch manche ſeiner Holz— 

ſchnitte zur Bibel, beſonders die kleinen Darſtellungen aus 

dem Alten Teſtament, in dieſes echt volkstümliche Gebiet und 

erfreuten ſich daher ſchon bei Lebzeiten des Künſtlers der all- 

gemeinſten Anerkennung und weiteſten Verbreitung. Weniger 

wirkſam ſind ſeine Blätter zum Neuen Teſtament, mit Aus⸗ 

nahme der Paſſionsfolge, die noch von Dürerſcher Innerlichkeit 

erfüllt iſt. Als ein hübſches unbeſchriebenes Blättchen zum 

Neuen Teſtament ſei hier die „Darbringung im Tempel“ nach 

dem in Berlin befindlichen Abdrucke beigegeben (Abb. 77). 

Auch ſonſt war der Meiſter wiederholt für den Buchſchmuck 

thätig und bewährte dabei, vornehmlich während der früheren 

Nürnberger Zeit, ſeine derbe, oft knorrige Kraft. Wir erwähnen 

Kupferſtich von H. S. Beham. das „Geſpräch zwiſchen St. Peter und dem Herrn über der 

jetzigen Welt Lauf“ von Hans Sachs (1521) und die bei Hans 

Wandereiſen 1526 erſchienene Satire auf das Papſttum, die übrigens in ihren 

Bildern einfach wie ein „geiſtliches Trachtenbuch“ ausſieht (Muther, Bücher-⸗Illuſtr. 

S. 181, Taf. 213). Der Stil hat unverkennbar Dürerſches Gepräge. Ohne Zweifel 

von dieſem Meiſter beeinflußt war Hans Sebald endlich bei ſeinen Proportions— 

ſtudien, wenn man ihn auch 

NN FLAMMIVOMYM ORFRIMTT wahrſcheinlich mit Unrecht des 

u. beabſichtigten Plagiats an Dürer 

geziehen hat.“) Er veröffentlichte 

1528 zunächſt ſein Büchlein von 

der „Proporcion der Roß“, wel— 

chem ſpäter (1546) die übrigen 

Teile vom Zeichnen der Geſichter 

und der menſchlichen Figuren 

folgten. — Eine eutſchiedene Wen⸗ 

dung in der Kunſt des Meiſters 

bekunden die ſieben großen Holz- 

ſchnitte mit den Planetengöttern, 

von denen wir den „Merkur“ 

(Paſſ. 185) auf unſerer Tafel 

verkleinert wiedergeben. Sie ſind von den unter dem Namen des Baccio Baldini 

gehenden Planeten ſtofflich inſpiriert; wenn auch ihr Stil immer noch vorwiegend der 

des deutſchen Holzſchnitts iſt, ſchwebt über ihnen doch der Geiſt der italieniſchen 
Renaiſſance. 


79. Hercules und Cacus. Kupferſtich von H. S. Beham. 


) Vergl. über dieſen oben (S. 115) kurz erwähnten Vorgang die quellenmäßigen Dar- 
legungen bei Thauſing, Dürer, 2. Aufl. II, 324 ff. und W. v. Seidlitz, a. a. O. S. 318. 


Mercurius kind md küͤnſtenreich 
An behendigkeyt iſt yhn nymant gleich „ vnd gang. 


Monatsbild: Der Planet Merkur. Holzſchnitt von Hans Sebald Beham. 
(Nah einem in Privatbeſttz befindlichen Druck.) 
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Noch klarer ſpricht derſelbe aus Hans Sebalds ſpäteren Kupferſtichen. Während 
er ſich in feinen Erſtlingsarbeiten an Dürer und Altdorfer angeſchloſſen hatte, wie 
der kleine Mädchenkopf von 1518 (B. 204), die Madonnen auf dem Halbmond (B. 17) 
und mit der Birne (B. 18), der Schmerzensmann (B. 26) und andere, dem Alltags- 
leben entnommene Blätter, z. B. die Markbauern (B. 191 
und 192) beweiſen, tritt bei ihm ſeit dem Jahre 1523 eine 
ausgeſprochene Hinneigung zu italieniſchen Formen und Vor— 
ſtellungen ein. Die Geſtalten des Adam und der Eva (B. 3 
und 4), die um 1526 entſtandenen Rundbildchen des Loth 
(B. 9), des Parisurteils (B. 88), der Verſuchung des Joſeph 
durch Potiphars Weib (B. 13) und ähnliche Blätter, ſowie 
auch die mit dem Jahre 1531 beginnenden köſtlichen Ornament— 
ſtiche bezeugen deutlich den Übergang des Meiſters zur welſchen 
Manier. Seine Technik leidet durch dieſe Veränderung nicht. 
Sie wird vielmehr immer plaſtiſch beſtimmter, feſter und me- 2 — 
talliſcher. Man ſieht, daß Hans Sebald ſowohl die italieniſchen 80. Saturn. 
Meiſterſtecher des fünfzehnten Jahrhunderts, einen Andrea Man- Kupferſtich Be: 
tegna, Nic. da Modena und Jacopo de' Barbarj, als auch die 
Glanzleiſtungen des Marcanton und Agoſtino Veneziano aus ſeiner eigenen Zeit vor 
Augen gehabt und mit Erfolg ſtudiert hat. Als Belege dafür ſeien genannt: die 
ſieben Planeten (B. 113 — 120), auf dem einen Blatte mit 1539 bezeichnet, die 
beiden Liebespaare und der Narr (B. 212), die vier Blätter mit der Geſchichte vom ver— 
lorenen Sohne (B. 31— 34), 
ſowie einzelne andere neuteſta- N. y 
mentliche Darſtellungen, wie F 
Jeſus und die Samariterin 
(B. 24) und Jeſus bei dem 
Phariſäer Simon (B. 25). In 
dieſen zumeiſt ganz winzigen 
Blättchen ſteht die Kunſt des 
Kleinmeiſters auf ihrer Höhe. 
Die Grabſticheltechnik iſt oft von 
blendender Virtuoſität, die Aus⸗ 
führung ebenſo ſorgfältig über- 
legt wie kraft⸗ und lebensvoll. a er 
— In den vierziger Jahren, der 81. Bauernſchlägerei. Kupferſtich von H. S. Beham. 
letzten Periode von Sebalds 
Thätigkeit, entartet ſeine Kunſt techniſch wie gegenſtändlich. Nur wenige Blätter, wie der 
Hiob mit ſeinen Freunden von 1547 (B. 16), ſtehen an Friſche und Schönheit noch 
den früheren gleich. Die Mehrzahl hat etwas Kaltes und Außerliches; die Nachſtiche und 
Kopieen (vornehmlich der Blätter des jüngeren Bruders) häufen ſich; mit der Technik des 
Grabſtichels geht durch Vermehrung der Strichlagen und Anwendung des Punktierens eine 
ungünſtige Veränderung vor; endlich verirrt ſich die Phantaſie des Künſtlers einerſeits 
in froſtige Allegorien, anderſeits in die Nudität und Obſcönität. Der mehr als derbe 
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Geſchmack der Zeit mag dieſe Dinge hervorgerufen haben; Hans Sebald hat ihm aber auch 
aufs bereitwilligſte gehuldigt. Es ſind nicht nur mythologiſche Darſtellungen aus dem 
Kreiſe der Venus, welche hierher, als in das ihnen zuſtehende Gebiet, gehören, ſondern 
auch Blätter von ganz unverhülltem Naturalismus, wie die „Nacht“ (B. 153), auf 
denen das Nackte nur um ſeiner ſelbſt willen und zwar mit der ſkrupulöſeſten Aus— 
führlichkeit geſchildert wird. Am Schluſſe der Reihe ſteht die Allegorie auf das 
„Unmögliche“ von 1549 (B. 145): ein bärtiger Mann, der vergeblich ſich abmüht, 
einen Baum zu eutwurzeln; dabei die erklärenden Inſchriften in deutſcher und 
lateiniſcher Sprache. In die letzten Lebensjahre fallen auch eine Anzahl ſchöner Stiche 
für didaktiſche Zwecke, vornehmlich die ſauber gezeichneten, zum Teil aus italieniſcher 
Quelle ſtammenden doriſchen und korinthiſchen Säulendetails (B. 247 —253), welche 
dann unter den Holzſchnitten des Nürnberger Vitruv von 1548 wiederkehren. Dazu 
kommen zahlreiche mit zartem Stichel ausgeführte Wappen, Embleme, Becher und Orna— 
mente, als Zeugniſſe der bis ans Ende fortgeſetzten rührigen Thätigkeit des Künſtlers. 
Im Ornamentſtich hatte er ſich ſchon in jungen Jahren verſucht und mehrere für das 
Fach in Deutſchland muſtergültig gewordene Typen (Querleiſten und aufſteigende Ver— 
zierungen) geſchaffen. In den vierziger Jahren kam er auf dieſe Dinge zurück, jedoch 
auch dabei nicht mehr mit der früheren ſchöpferiſchen Kraft. Von Einfluß auf die von 
ihm geſtochenen Geräte (Kandelaber, Pokale und dergleichen) erweiſen ſich namentlich die 
Blätter des oberitalieniſchen Meiſters Zoan Andrea. Wir geben zur Veranſchaulichung 
der Art des Meiſters eine Auswahl aus ſeinen kleinen Kupferſtichen, welche namentlich 
der letzten Zeit ſeiner Entwickelung angehören (Abb. 78 —82). Der Meiſter wendet die 
nebenſtehenden beiden Formen der Bezeichnung an, und zwar die Namen- p bs 
ſchreibung mit B etwa ſeit dem Jahre 1531, die mit P in der früheren Zeit. 

Hans Sebald hat ſich verſuchsweiſe auch mit dem Radieren und Atzen auf 
Eiſenplättchen beſchäftigt; doch zeigt er darin, wie Dürer, kein beſonderes Glück. Die 
Mehrzahl ſeiner geätzten Blätter fällt in die jungen Jahre, ſo Joachim und Anna 
(B. 21), der Engel zu Joachim herabſchwebend (B. 66), der Sackpfeifer (B. 195), der 
Landsknecht (B. 203) u. a. Aus dem Jahre 1540 iſt noch ein ſpäter Verſuch zu ver- 
zeichnen in dem Blatte „Die junge Frau und der Narr“ (B. 148). Das beſte an den 
Blättern iſt die leichte, gefällige Nadelführung; der höhere maleriſche Reiz geht ihnen ab. 


82. Ornament mit Adler und Genien. Kupferſtich von H. S. Beham. 


Der jüngere Bruder, Barthel Beham, war das ſtärkere Talent von den beiden, 
wenn auch eine minder bewegliche Natur. Er beſchränkte ſich in ſeiner Thätigkeit für 
die vervielfältigende Kunſt auf den Kupferſtich und die Zahl der von ihm geſtochenen 
Blätter überſteigt nur wenig das Drittel der Grabſtichelarbeiten ſeines älteren Bruders. 
Aber ihr künſtleriſcher Wert ſteht viel höher als dieſe. Sie verraten ein ehrliches Ein- 
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83. Titus Gracchus. Kupferſtich von Barthel Beham (Mittelftud). 


dringen in die Natur und einen durch das Studium der Italiener aufs feinſte geläuterten 
Schönheitsſinn. In erſter Linie treten die Porträtſtiche Barthel Behams bedeutſam hervor; 
ſie überbieten ſeine gemalten Bildniſſe an Sorgfalt der Ausführung und Schärfe der 
Charakteriſtik. Sein Karl V. (B. 60), ſein Ferdinand I. (B. 61), die er beide 1530 bei 
ihrer Anweſenheit in München zeichnete, dann der bayeriſche Kanzler Leonhard von Eck 
(B. 64) und einige andere Blätter gehören zu den beſten deutſchen Porträtſtichen der 
Zeit. Die frühen Grabſtichelarbeiten Barthel Behams behandeln einesteils aus dem 
Leben gegriffene Motive (Badeſzenen, Bauern, Soldaten und dergleichen), andernteils 
hauptſächlich religiöſe Gegenſtände, und folgen in Technik und Auffaſſung der Dürer— 
ſchen Weiſe. Das Blättchen mit dem dornengekrönten Chriſtuskopf von 1520 (B. 9) 
erfreute ſich unter den Stichen der letzteren Kategorie von jeher beſonderer Wertſchätzung. 
Dann aber wendete ſich der Künſtler bald von dieſer gemütvollen, innerlichen Sphäre 
ab und den Vorſtellungen der italieniſchen Hochrenaiſſance zu, welcher das in Schön— 
heit prangende Ideal der Autike als höchſtes Vorbild des Schaffens vor Augen ſtand. 
Kein anderer deutſcher Meiſter feiner Zeit iſt tiefer in die Geheimniſſe dieſer Zauber- 
welt eingedrungen als er; keiner hat die edle Form der Italiener ſo innig mit 
unſerem nationalen Weſen zu verſchmelzen gewußt. Nur in den oft etwas kurzen, 
ſchweren Proportionen zollt auch er der nordiſchen Weiſe ſeinen Tribut. 

Nach Sandrarts Bericht arbeitete Barthel Beham in der Werkſtatt Marcantons 
und ſtand zu dem großen römiſchen Stecher in vertrauten Beziehungen. Aber damit 
iſt der Einfluß Italiens auf unſeren Meiſter noch lange nicht erſchöpft. Auch mannig— 
fache norditalieniſche, vornehmlich venetianifche Motive klingen in feiner Kunſt nach 
und verſchmelzen ſich mit der plaſtiſchen Tradition der Dürerſchen Schule zu einer 
ganz neuen, eigenartigen Schönheit. 

Der Kreis dieſer von italieniſchem Geiſt erfüllten Kupferſtiche umfaßt ſowohl 
bibliſche als auch mythologiſche und hiſtoriſche Gegenſtände. Es ſind meiſt kleine 
Blätter von höchſt abgerundeter Kompoſition und meiſterlicher, weich und glänzend 
wirkender Technik. Wir nennen: Adam und Eva (B. 1), Judith (B. 2 und 3), 
Kleopatra (B. 12), Lukrezia (B. 14), Flora (B. 21), Apollo und Daphne (B. 25) 
und das Urteil des Paris (B. 26). Eine höchſt bedeutſame Stellung nehmen die 
drei Frieſe mit Kampfſzenen nackter Männer (B. 16—18) ein, von denen wir das 
Mittelſtück des mit „Pitus Gracchus“ bezeichneten Blättchens vorführen (Abb. 83). Sie 
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ſcheinen freie Wiederholungen einer antiken (ſpätgriechiſchen oder römiſchen) Kompoſition 
zu ſein, welche bereits die Phantaſie eines italieniſchen Meiſters beſchäftigt hatte. Man 
darf ſie zu den vollkommenſten Schöpfungen antiker Art rechnen, welche der deutſchen 
Renaiſſance gelungen find (R. Stiaſſuy, a. a. O. S. 50). Ebenſo glücklich, wie ſich 
Barthel Beham hier in der Darſtellung des Kraftvoll-Männlichen, Dramatiſch-Bewegten 
erweiſt, mit eben ſolchem Geſchick behandelt er auch Szenen von ſanftem, idylliſchen 
Reiz und ruhiger Aumut. Um ſeine Madonnen, z. B. die heilige Jungfrau mit der 
Blumenvaſe (B. 6), mit dem Papagei (B. 7), am Fenſter (B. 8), weht „ein Hauch 
echter, herzgewinnender Vornehmheit“ (Seidlitzz. Auf anſprechende Weiſe hat er den 
italieniſchen Putto der deutſchen Kunſt zu aſſimilieren gewußt. Seine Kindergeſtalten 
kehren als Genien, Amorine oder einfach als nackte Kleine von ſchlicht menſchlicher 
Art in allen möglichen Gruppierungen und Stellungen wieder. Von unübertroffener 
Schönheit und Eleganz ſind endlich ſeine verſchiedenen ornamentalen Erfindungen, in 
denen faſt regelmäßig kleine Genien die belebenden Kräfte der Kompoſitionen bilden. 
Die Einzelkritik hat hier noch manches feſtzuſtellen, da leider keines dieſer ornamentalen 
Blättchen bezeichnet iſt. Man unterſcheidet zwei Hauptformen: die Querleiſte mit der 
Vaſe oder dem Maskaron in der Mitte, und die Hochleiſte mit dem aufſteigenden 
Ornament, in welchem ein Harniſch, aus dem in Beerenbüſchel auslaufende Ranken 
hervorſprießen, das Leitmotiv ausmacht. Für beides liegen oberitalieniſche Muſter 
vor (Stiaffny, a. a. O. S. 50). Sowohl durch feine meiſterhaften Darſtellungen edel 
durchgebildeter nackter Geſtalten, als auch durch die zierlichen Gebilde ornamentaler Kunſt 
hat der leider in der Blüte feiner Jahre dahivgeraffte Meiſter einen unermeßlichen Ein- 
fluß auf ganze Generationen deutſcher Künſtler ausgeübt. Sein Monogramm BP BB 
verändert fih um 1530 in gleichem Sinne wie das des Bruders. 

Georg Pencz (geb. ca. 1500), der dritte der Nürnberger Kleinmeiſter, wird 
mit Beſtimmtheit unter Dürers Geſellen und Hausgenoſſen genannt; er half dem 
Meiſter bei Gemälden und Holzſchnittwerken, und Dürer bildet unverkennbar die 
Grundlage ſeiner Kunſt. Während Pencz als Maler bereits 1523 in der Nürnberger 
Liſte verzeichnet ſteht (Baader, Beitr. S. 3), ſcheint er zum Grabſtichel erſt in reiferen 
Jahren gegriffen zu haben. Der nachweisbar früheſte Kupferſtich von ihm iſt das 
erſte Blatt (B. 58) in der Folge der „Sieben Werke der Barmherzigkeit“, welches 
die Jahreszahl (15) 34 trägt. Da verſpürt man nun aber ſchon den unverkennbaren 
Einfluß italieniſcher Muſter. Und zwar gaben für ihn in erſter Linie Rafael und 
Giulio Romano, ſowohl durch ihre Werke ſelbſt, als namentlich auch durch die nach 
ihnen ausgeführten Stiche Marcantons die beſtimmenden Vorbilder ab. Alle Grabftichel- 
arbeiten von Pencz aus den dreißiger Jahren, die bibliſchen Blätter wie die hiſtoriſchen 
und mythologiſchen, ſind erfüllt von Reminiscenzen aus den Meiſterſchöpfungen der 
römiſchen Schule: aus den Loggien im Vatikan, aus den Fresken in Mantua und 
aus anderen Werken monumentalen Stils. Einmal ſucht der Nürnberger Stecher 
auch im Format es den römiſchen Fachgenoſſen gleich zu thun: in ſeinem figurenreichen 
Blatt nach Giulio Romanos „Eroberung von Neu-Karthago“ (B. 86), welchem ein 
Teppichkarton aus einer Folge von Arazzi mit der Geſchichte des älteren Scipio 
Afrikanus zu Grunde zu liegen ſcheint (Stiaſſuy, a. a. O. S. 60). Der Stich iſt 
20“ 6“ breit und 15“ 6!“ hoch. Er trägt unten das Monogramm des Meiſters 
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und die Inſchrift: GEORGIUS - PENCZ - PICTOR - NURN BERG. FACIEBAT - 
ANNO :M - D. XIXXXIX. In der harten, ſpröden Stichelführung erkennt man 
den Einfluß der Mantuaner Stecherſchule. Die übrigen Blätter halten ſich in mittleren 
und kleinen Dimenſionen, und zeigen eine ſehr gediegene, ſchmiegſame und gefällige 
Technik. Sehr auffallend iſt des Meiſters Vorliebe für zuſammenhängende Bilder⸗ 
folgen. Den oben erwähnten „Sieben Werken der Barmherzigkeit“ ſteht die Folge 
der „Sieben Todſünden“ (B. 98 — 104) gegenüber; die Geſchichte des Tobias wird 
ebenfalls in ſieben (B. 13— 19), die des Abraham in fünf (B. 1— 5) dargeſtellt; 
das Leben Jeſu bildet eine Folge von ſechsundzwanzig Blättern; dazu kommen zehn 
Blätter mit altteſtamentlichen Frauen, vier Liebespaare aus der antiken Sagenwelt, die 
vier römiſchen Helden u. a. In den meiſten dieſer Cyklen treten die Einwirkungen 
ſüdlicher Meiſter — neben den römischen vornehmlich venetianiſche — deutlich zu 
Tage. Mitunter ſtoßen wir aber auch auf Züge von ganz eigenartiger Schönheit, die 
ebenſo gut frei geſchaffen wie nachempfunden ſein können. So z. B. auf dem Einzel⸗ 
blatte: „Laſſet die Kindlein zu mir kommen“ (B. 56), mit der Mutter, die vor 
Chriſtus kniet und auf einem Kiſſen ihm ihr Neugeborenes reicht. Man braucht 
ſolche Geſtalten nur mit den großknochigen, ſtolzen, kalten Schönen zu vergleichen, die 
auf den zahlreichen Stichen italieniſierenden Stils hiſtoriſche oder mythologiſche Namen 
führen, um klar zu erkennen, wo das beſſere Teil der Kraft des Meiſters liegt. 
Gegen Ende ſeiner Thätigkeit machte Pencz noch eine Wandlung im Sinne des 
niederländiſch-wälſchen Manierismus durch, die ihn jedoch ſeiner urſprünglichen Weiſe 
nicht ganz entfremdete. Den Anſtoß gab eine Reiſe nach Flandern und Brabant, 
welche er um 1540 unternommen zu haben ſcheint, und deren Spuren auch in ſeinen 
Gemälden zu verfolgen find (Stiaſſuy, a. a. O. S. 60). Die weiblichen Geſtalten 
der „Fünf Sinne“ (B. 105 — 109) und der „Sieben freien Künſte“ (B. 110—116), 
ſowie die „Triumphe“ nach Petrarca (B. 117 — 122) und andere ſpätere Stiche 
bieten Beiſpiele dieſer unſchönen äußerlichen Manier. Daß Pencz in ſeinem letzten 
datierten Blatte, dem Gekreuzigten von 1547 (B. 57), noch einmal ganz in die 
Empfindung und Ausdrucksweiſe der Jugendzeit ſich zurückverſetzen konnte, zeugt für 
die Unverwüſtlichkeit ſeiner Künſtlernatur. Ein hohes Alter hat übrigens auch er 
nicht erreicht; er ſtarb zu Königsberg 1550, nachdem er kurz vorher als Hofmaler 


‚in die Dienſte des Herzogs Albrecht von Preußen getreten war. 


In die Reihe der Nürnberger Kleinmeiſter gehört ferner der Monogrammiſt 
I. B., welchen Sandrart unglücklicherweiſe mit Jakob Bind identifiziert hat, was 
durch Bartſch (VIII, 299ff.) wieder beſeitigt wurde. Die neuere Kritik hat zur 
Unterſcheidung der beiden Künſtler weitere Beweiſe geliefert. 1. B. ift ein begabter 
Schüler Dürers, der mit Nachahmungen und freien Wiederholungen von deſſen Stichen 
begann, ſpäter dann mit vollen Zügen die Luft der italieniſchen Hochrenaiſſance ein⸗ 
atmete und zu freier Verarbeitung der ihm vornehmlich aus den Werken Rafaels 
zugewachſenen Ideen ſich durchrang. Dieſer Aufſchwung fällt in die Jahre 1528 — 
1529. Von den Kopien abgeſehen, mögen unter den Jugendarbeiten des Mono⸗ 
grammiſten die „Madonna auf der Raſenbank“ (B. 4) und das im Stil ſchon vor⸗ 
geſchrittene Rundblättchen mit dem „Dudelſackpfeifer“ (B. 36) genannt ſein. Zu den 
Werken des italieniſierenden Stils zählen die „Planetengötter“ (B. 11 — 17), der 
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„Triumph des Bacchus“ (B. 19), die Gladiatorenkämpfe zu Fuß und zu Pferd 
(B. 21 und 22), die fünf kelternden Kinder (B. 35) u. a. Aus dem Jahre 1530 
datieren ſeine trefflichen Bildniſſe Luthers und Melanchthons. Auch als Ornamentiſt 
nimmt J. B. neben den Beham, Pencz und Aldegrever feinen Platz ein. Wir beſitzen 
von ihm außer mehreren Zierleiſten mit horizontal entwickeltem oder aufſteigendem 
Ornament auch drei Entwürfe für Dolchſcheiden von reizvoller Erfindung italieniſchen 
Charakters, am oberen Ende 
mit Figuren, welche von 
dem Blätter⸗ und Zierwerk 
getragen werden (B. 50 — 
52). Das figürliche Ele⸗ 
ment verrät mehrfach den 
Einfluß des Mantegua. 
Nürnberger nur der 
Schule, nicht der Heimat 
nach war Heinrich Alde- 
grever (e. 1502 — e. 
1555), der ſchon wiederholt 
von uns erwähnte weſtfä⸗ 
liſche Meiſter (in Urkunden 
Bürger von Soeſt genannt), 
der an ſchöpferiſchem Talent 
und Fruchtbarkeit die erſte 
Stelle in dieſer Künſtler⸗ 
gruppe einnimmt.“) Außer 
der Technik des Kupfer- 
ſtechers hat er auch die 
des Goldſchmieds ausgeübt, 
überdies eine Reihe von 
Gemälden und einige Zeich— 
nungen für den Holzſchnitt 
geliefert. Das Hauptgewicht 
ſeiner Thätigkeit aber liegt 
im Kupferſtich. Der ganze 
84. Hochzeitstänzer. Kupferſtich von H. Aldegrever. Mikrokosmos der Klein: 
meiſter, die wirkliche wie 
die geiſtige Welt, Bibel und Mythologie, Geſchichte und Leben der Zeit, ſpiegelt ſich 
in der Bilderfülle ſeiner winzigen Blättchen wieder. Doch als die eigentliche Domäne 
ſeiner Kunſt iſt der Ornamentſtich, beſonders das Goldſchmiedornament zu betrachten, 
an deſſen Ausbildung keiner der anderen Kleinmeiſter mit ſo ſelbſtändiger und nach— 
haltiger Kraft gearbeitet hat wie er. Man zählt von ihm allein hundert Blätter 
dieſer Art. Auf dem ornamentalen Gebiete hat er namentlich den Einfluß italieniſcher 


*) A. Woltmann und W. Schmidt in Jul. Meyers Allg. Künſtler-Lex. I, S. 239ff. 
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Meiſter erfahren und mehrere Kompoſitionen derſelben frei nachgebildet. Im übrigen 
hält er feſt an der derben heimiſchen Weiſe, behandelt bibliſche wie mythologiſche 
Gegenſtände nicht ſelten mit einem echt volkstümlichen Humor und verleiht ihnen durch 
die Einkleidung in das Koſtüm und in die Sitten ſeiner Zeit etwas unmittelbar 
Anſprechendes und Feſſelndes. Für die Auffaſſung der von ihm dargeſtellten religiöſen 
Gegenſtände iſt es von Wichtigkeit zu wiſſen, daß Heinrich Aldegrever, wie ſchon ſein 
Vater, zu den entſchiedenen Anhängern der Reformation zählte. Zweimal kommen 
unter ſeinen Stichen Blätter 
vor, welche den unſittlichen 
Lebenswandel der Geiſtlich⸗ 
keit ſchildern (B. 178 und 
179). In ſeiner Folge der 
„Laſter“, welche durch auf 
Tieren reitende Frauen dar⸗ 
geſtellt ſind, erſcheint die 
Superbia (B. 124) mit der 
päpſtlichen Tiara auf dem 
Haupt. Auch beſitzen wir 
von ihm geſtochene Bildniſſe 
Luthers und Melanchthons 
(B. 184 und 185). Über⸗ 
haupt war er ein ebenſo vor- 
züglicher Porträtſtecher wie 
Bildnismaler. Sein beſter 
Porträtſtich iſt das von 1540 
datierte Bruſtbild des Her- 
zogs Wilhelm von Jülich 
(B. 181), in deſſen Dienſten 
wir den Meiſter mehrfach 
beſchäftigt finden. Auch von 
dem Wiedertäuferkönig Jo⸗ 
hann von Leyden und von 
Bernh. Knipperdollinck hat 
er Porträtſtiche geliefert (B. i a 
182 u. 183), die zu den oben 85. Muſik der Hochzeitstänzer. Kupferſtich von H. Aldegrever. 

(S. 194) erwähnten Stichen 

von Wilborn die Originale bilden. Nach Gegenſtänden geordnet, nehmen die allegoriſchen 
und genreartigen Blätter, etwa achtzig an der Zahl, die erſte Stelle unter ſeinen Stichen 
ein, daran ſchließen ſich etwa ſechzig Darſtellungen aus der heiligen Geſchichte und beiläufig 
vierzig aus der antiken Stoffwelt. Unter den aus dem Leben gegriffenen Bildern find 
beſonders die drei Folgen der „Hochzeitstänzer“ (B. 144 — 151, 152 — 159, 160—171) 
hervorzuheben. Damen und Herren in dem prächtigen, faltenreichen, geſchlitzten Koſtüm 
der Zeit ziehen paarweiſe an uns vorüber, ſich unterhaltend, ſich umſchlingend und küſſend, 
voran ein Herold mit Fackelträgern, Trompetenbläſer am Schluß (Abb. 84 und 85). 


14” 
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„Solche Züge mochten damals auf den Gaſſen der weſtfäliſchen Städte zu ſehen ſein“ 
(A. Woltmann). Aus den verſchiedenen Blätterfolgen bibliſchen Inhalts heben wir die 
Geſchichte vom barmherzigen Samariter (B. 40 —43) und die vom böſen Reichen und 
vom armen Lazarus (B. 44— 48) wegen ihrer gemütvoll menſchlichen Auffaſſung hervor. 
Wie ſich Aldegrever in dieſen kleinen Sittenbildern, die von dem Geiſte des Reforma- 
tionszeitalters ganz durchtränkt find, innig an das Leben und an die geſunde Volks- 
natur anſchließt, ſo zeigt er den offenſten Sinn für die bedeutenden Meiſter ſeiner 
Zeit und ſucht von ihnen zu lernen und aufzunehmen, was ihn nur immer fördern 
kann. Seine Madonnen ſind von den Dürerſchen inſpiriert und auch die Szenerie 
ſeiner ſonſtigen religiöfen Kompoſitionen iſt bisweilen durchaus in Dürers Geiſt gedacht. 
Barthel Beham, Pencz und ihre italieniſchen Vorbilder haben mildernd und klärend 
eingewirkt auf den Stil der antiken Darſtellungen des Meiſters. Sein Kinderreigen 
(B. 252) iſt dem Kindertanz von Rafael und Marcanton frei nachgebildet. Auch Ein— 
wirkungen von Holbein, Haus Brüggemann und Lukas von Leyden laſſen ſich in manchen 
ſpäteren Stichen Aldegrevers nachweiſen. Insbeſondere „ſeine hochbeinigen, ſehnigen 
Typen mit den unverhältnismäßig kleinen Köpfen“ deuten auf die letztgenannten 
nordiſchen Meiſter hin (Stiaſſuy). 

Die vollkommenſte Überſicht über den Gang von Aldegrevers Entwickelung gewährt 
ſeine Thätigkeit für den Ornamentſtich.“) Der Metallarbeiter, der Goldſchmied kommt 
darin zur vollen Geltung. Das Hauptelement ſeiner Verzierungskunſt iſt das ge⸗ 
triebene Blatt, das in mäßigem Relief auf der Fläche ſich entwickelt und in allen 
früheren Arbeiten eine Hinneigung zu breiten, lappigen Formen zeigt, ſpäter oft 
ſchärfer und ſpitziger wird. Die Muſter, welche ſtilbildend auf den Meiſter einwirkten, 
ſind auch in dieſem Gebiete teils niederländiſche, teils oberdeutſche. Hans Sebald 
Beham und Pencz haben ihm die meiſten feiner italienischen Renaiſſancemotive ver⸗ 
mittelt. Ausnahmsweiſe läßt ſich auch der direkte Einfluß einer Erfindung des Zoan 
Andrea oder eines anderen oberitalieniſchen Stechers verſpüren. Die ornamentalen 
Arbeiten Aldegrevers trennen ſich in zwei Maſſen, von denen die eine in die Zeit 
von 1527-1539, die andere in die Jahre 1549— 1553 fällt. Die erſte Periode 
umfaßt die künſtleriſch wichtigſten und gegenſtändlich mannigfaltigſten Blätter: die 
reichen Querleiſten, Dolche, Dolchſcheiden und Klapplöffel mit teils rein im Renaiſſance⸗ 
ſtil, teils in gemiſchtem, halb gotiſchem Geſchmack behandelten Formen. Außerordentlich 
ergiebig erweiſt ſich das Jahr 1539; der ſchönſte Dolch (B. 270) und das hübſche 
Blatt mit den Löffeln, der Feile und dem Nagelmeſſer (B. 268) ſtammen aus dieſer 
Zeit. Die zweite Periode weiſt nur Stiche mit aufſteigenden Ornamentmotiven auf. 
Als eine Specialität erſcheinen da die Blätter mit Grottesken im Stil italieniſcher 
Niellen, aus Fabelweſen, Putten, Maskarons, Trophäen, Fruchtgehängen, Körben und 
ähnlichen Beſtandteilen phantaſtiſch, doch ſymmetriſch aufgebaut. Im allgemeinen läßt 
ſich eine Abnahme der eigenen Erfindungskraft in dieſen ſpäteren Arbeiten ſpüren. Doch 
ſank Aldegrever auch damals nie zum bloßen Nachahmer herab. 

Unter ſeinen Stichen ſind zwei geätzte Blätter: Orpheus und Eurydike (B. 100) 


) S. die ausführliche Darlegung bei A. Lichtwark, Der Ornamentſtich der deutſchen 
Frührenaiſſance, Berlin 1888, S. 183 ff., wo das ganze Gebiet zum erſtenmal in geſchichtlichem 
Zuſammenhange geſchildert iſt. 
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und die Büſte eines mit Weinlaub bekränzten Mannes (B. 187). Dazu kommen 
drei ſeltene Holzſchnitte (Paſſ. 1—3). Die Geſamtcharakteriſtik des Meiſters wird 
dadurch nicht weſentlich verändert.“) Alles in allem iſt Aldegrever die bedeutendſte 
Künſtlerkraft, welche der Norden Deutſchlands zu der Plejade der Kleinmeiſter ge⸗ 
ſtellt hat. — Als von Aldegrever beeinflußt erſcheint der von Lichtwark (a. a. O. S. 208) 
ſogenannte „Meiſter mit den Pferdeköpfen“, vielleicht ein Kölner, der im 
Anfang der dreißiger Jahre ſeinen Höhepunkt erreicht zu haben ſcheint. 

Jakob Binck von Köln (c. 1500 — c. 1569), Aldegrevers nächſter Stamm⸗ 
verwandter in dieſer Gruppe, kann ſich mit ihm weder an Ausdehnung noch an Kunſt⸗ 
wert ſeines geſtochenen Werkes meſſen. Er hat ſich nur in ſeinen früheren Jahren 
mit der vervielfältigenden Kunſt beſchäftigt und eine beträchtliche Anzahl ſeiner Stiche 
find Kopien nach Schongauer, dem Meiſter P. W. von Köln, Dürer, den beiden Beham, 
Hans Baldung, Aldegrever, Lukas von Leyden, Caraglio und Marcanton. Was von 
ſeinen Arbeiten auf ſelbſtändigere Bedeutung Anſpruch machen kann, iſt im Grunde mehr 
niederländiſchen als niederdeutſchen Stiles, und von den Niederlanden her, nicht durch 
unmittelbare Berührung mit dem Süden, ſcheint Binck auch den Beſtandteil an italieni⸗ 
ſchen Renaiſſancemotiven empfangen zu haben, den ſein Stecherwerk aufweiſt. Daß er 
noch ſelbſt in der Schule Marcantons geweſen ſei, wie Sandrart wiſſen will, iſt im 
höchſten Grade unwahrſcheinlich. Die ſpäteren Lebensjahre verbrachte Binck zunächſt 
als Hof⸗ und Bildnismaler des Königs Chriſtian III. von Dänemark und ſchließlich 
in Dienſten des Herzogs Albrecht von Preußen in Königsberg. Die Darſtellungen 
des Künſtlers ſind die damals üblichen: bibliſche Geſchichte, Mythologie, Allegorie, 
Bauern⸗ und Landsknechtsſzenen, Bildniſſe und Ornamente. Sein Stil iſt ſchwankend, 
je nachdem dieſer oder jener Meiſter beſtimmend auf ihn einwirkt. Die frühen weib— 
lichen Heiligen (B. 17 und Paſſ. 114) und die erſten Ornamentſtiche Bincks zeigen 
ihn abhängig von dem mutmaßlich Brüſſeler Goldſchmiedſtecher 8. (B. VIII, 13 ff.; 
Paſſ. III, 47 ff.). Starke Reminiscenzen an den Meiſter P. W. von Köln“) zeigt z. B. 
ſein „Heiliger Hieronymus in der Wüſte“ (B. 22). In den Jahren 1526—28 finden 
wir den Künſtler ganz von Dürers Einfluß beherrſcht. Zu den Blättern von felb- 
ſtändigerem Stil gehören der ſegnende Heiland mit dem Globus zu Füßen (B. 14), eine 
Geſtalt von derber und charaktervoller Schönheit, und die Madonna auf der Raſenbank 
(B. 19). Unter ſeinen Porträts mögen das Bildnis des Brüſſeler Landſchaftsmalers 
Lukas Gaſſel vom Jahre 1529 (B. 93) und die vermutlich nach einem verlorenen 
Gemälde Dürers angefertigte große, ſchöne Platte mit dem Bruſtbilde König 
Chriſtians II. von Dänemark, unter ſeinen Ornamentſtichen beſonders die nach der Weiſe 
der Beham komponierten kleinen Querleiſten und Hochfüllungen hervorgehoben ſein. 
Wenn Binck ſich freier zu bewegen ſucht, bringt er gewöhnlich nur unſichere und rohe 
Leiſtungen zu ſtande. Der Geſamtcharakter bleibt auch in dieſem Gebiete ſo bunt 
und unbeſtimmt, daß ein Schlußurteil ſchwer möglich iſt. 


) Reproduktionen von Aldegreverſchen Holzſchnitten bei R. Weigel, Auswahl von ſchönen 
Formſchnitten, IX, 43 und Hirth-Muther, Meiſter⸗Holzſchnitte, Taf. 96. 
**) M. Lehrs, Zeitſchr. f. chriſtl. Kunſt, III (1890), 389. 
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86. Pokal. Holzſchnitt von P. Flötner. 


Der Ornamentſtich bildet 
bei ſämtlichen Kleinmeiſtern 
einen Hauptbeſtandteil, bei 
mehreren den Glanzpunkt 
ihrer Kunſt. Die Erſcheinung 
läßt ſich aus dem Gange der 
Dinge leicht erklären. Schon 
bei den Stechern des fünf⸗ 
zehnten Jahrhunderts, vor 
allen bei Schongauer, ſind 
uns manche zierliche Werke 
dieſer Art begegnet, als deren 
Grundlage das gotiſche Gold- 
ſchmiedornament ſich darſtellt. 
Bei Dürer entwickelt ſich dar⸗ 
aus ein frei phantaſtiſches 
Rankenwerk und Schnörfel- 
weſen, bei Burgkmair, Hol— 
bein und den ihnen Gleich— 
geſtimmten die oben genugſam 
beleuchtete deutſche Renaiſ⸗ 
ſance. Aber für alle jene 
Meiſter der älteren Genera- 
tionen war die Kunſt ein ſo 
durchaus innerliches Weſen, 
daß das Ornament in ihrem 
Schaffen keine große Rolle 
ſpielen konnte. Sein Lebens⸗ 
element iſt äußerlicher, finnen- 
fälliger Natur. Erſt nachdem 
die Kunſt ſich von ihrem volks⸗ 
tümlichen Kern und von dem 
geiſtigen Boden ihrer Exiſtenz 
loszulöſen begonnen hatte, 
ſehen wir daher das geſamte 
Verzierungsweſen zu bejon- 
derer Ausbreitung und Blüte 
gedeihen. Und dieſe geſtaltete 
ſich um fo reicher und gläu— 
zender, je inniger die Bezieh⸗ 
ungen mit der italieniſchen 
Kunſt wurden, in deren Re⸗ 
naiſſance das dekorative Prin⸗ 
zip eine der mächtigſten Trieb⸗ 
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federn bildete. Wenn Rom durch ſeine Stiche aus der Werkſtatt Marcantons gleichſam 
die hohe Schule der klaſſiſchen Geſtaltenwelt für die deutſchen Künſtler abgab, lieferte 
Norditalien ihnen dagegen die reizvollen Ornamentmotive aus dem Füllhorne ſeiner 
Verzierungskunſt. Und nachdem der Sinn für heiteren Schmuck einmal geweckt und 
die Erfindungskraft dafür gebildet war, thaten bald auch andere Quellengebiete ſich 


om A 


87. Bett. Holzſchnitt von P. Flötner. 


auf, ihr Nahrung zu geben. Dem aus römiſchem Boden erwachſenen Ornament und 
Grotteskenweſen der italieniſchen Renaiſſance tritt das niederländiſche „Geröll“ oder 
Kartuſchenwerk zur Seite und als dritte im Bunde geſellt ſich ihnen die nach textilen 
Muſtern gebildete Maureske, zunächſt wohl von Venedig her in Stickereien, dann auf 
Bucheinbänden ſich verbreitend und um 1530 bereits im Norden feſt eingebürgert. 
Das iſt der gemeinſame Formenſchatz der deutſchen Ornamentiſten jener Zeit. 

Als einer der begabteſten derſelben ſteht Peter Flötner von Nürnberg da 
(+ nach 1548). Er war geſchickt in jeder Art von Holzbildhauerei und Schnitzerei, 
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vornehmlich in Werken geringen Umfanges, im Dienſte der Goldſchmiede ausgeführt, 
und wir dürfen ihn daher wohl zu denjenigen Meiſtern zählen, welche ihre Zeichnungen 
auf Holz auch ſelbſt geſchnitten haben.“) Unter dieſen ſind mehrere Blätterfolgen 
und Einzelblätter hiſtoriſchen und mythologiſchen Inhalts, Bilder der alten deutſchen 
Könige und Fürſten, Illuſtrationen zu der 1534 in Wien (bei H. Metzker) erſchienenen 
Chronik von Ungarn, Landsknechtsfiguren u. ſ. w. ohne beſonderen Wert. Das größte 
Intereſſe unter den Holzſchnitten Flötners beanſpruchen die von ihm entworfenen 
Möbel, Geräte, Vaſen, Thüreinfaſſungen, Kapitäle und ſonſtigen Architekturdetails, 
welche zum Teil für den deutſchen Vitruv des Rivius (Nürnberg 1548) angefertigt 
ſind. Es waltet darin eine reiche, quellende Phantaſie, wie ſie den unmittelbarſten 
Ausdruck in einigen Handzeichnungen des Meiſters zu Prachtmöbeln (im Berliner 
Kabinett) findet. Die Grundlage ſeiner Kunſt iſt die „antikiſche Art“. Doch wir 
haben keinen Beweis dafür, daß er dieſelbe in Italien ſich angeeignet hat. Wie er 
nicht in Dürers Kreis gezogen ward, obwohl er ſelbſtverſtändlich die Werke des Meiſters 

kannte und ſtudierte, und wie er ſich neben den 

Beham und Pencz ſeinen eigenen Weg zu bahnen 

wußte, ſo hat er auch den Italienern gegenüber ſeine 

Selbſtändigkeit bewahrt. Am ſtärkſten wirkten auf 

ihn die klaſſiſchen Muſter der norditalieniſchen Buch⸗ 

illuſtration: die Hypnerotomachia des Polifilo, der 

Comasker Vitruv und Serlio. Aber zum bloßen 

Nachahmer derſelben iſt er nie herabgeſunken. Der 

Lorbeerfeſton, die geflügelten Köpfe, das palmetten⸗ 

artig geſtaltete Blatt, die Schale mit Laub und 

Früchten, das breite Korbgeflecht, der muſchelförmige 
88. Kapitäl. Holzſchnitt von P. Flötner. Abſchluß der Niſchen, die Dekoration mit Vaſen, die 

an Gefäßen gerne angebrachten Perlenſchnüre oder 
aneinander gereihten kleinen Scheiben, und was Flötner ſonſt an ornamentalen Einzel⸗ 
heiten aus dem Polifilo oder anderen italieniſchen Büchern entlehnt hat, das gewann 
bei ihm ſtets ein völlig verändertes Geſicht und erſcheint aufs genialſte neuen Ideen 
dienſtbar gemacht. Eine Auswahl aus den Gefäßen, Möbeln und Architekturſtücken 
(Abb. 86— 88) mag feinen Stil veranſchaulichen. Ob Flötner auch der mauresken Zier⸗ 
motive ſich häufiger bedient hat, bleibt zweifelhaft, da die 1549 bei R. Wyſſenbach in 
Zürich erſchienene Folge von vierzig Blättern dieſer Art nur zum kleinſten Teil ihm 
mit Sicherheit zugeſchrieben werden kann. Auf Bl. 1 der Folge ſieht man die neben⸗ 
ſtehend (Abb. 89) reproduzierte Grotteske mit dem Monogramm und den Werkzeugen des 
Meiſters; und Muſter dieſer Art hat er mehrere gezeichnet; ſie ſtimmen gut zu ſeinem 
flotten, phantaſiebewegten Stil. Von dem „Geröll“ dagegen macht er wenig Gebrauch; 
der große Holzſchnitt mit dem Triumphe Karls V. in Nürnberg (abgebildet in Hirths 
Formenſchatz, Nr. 156 und 157), auf dem das Rollmotiv ſich findet, iſt ſchwerlich Flötners 


) Peter Flötner nach ſeinen Handzeichnungen und Holzſchnitten, von J. Reimers. Mit 
93 Illuſtrationen. München und Leipzig, G. Hirth. 1890. 4. — Neuerdings wurde die Ver⸗ 
mutung ausgeſprochen, daß wir in Peter Flötner auch den Schöpfer des bildneriſchen Schmuckes 
am Marktbrunnen zu Mainz vom Jahre 1526 zu erkennen haben. 


Peter Flötner. 217 


. PL DE BI 


3 — 
B 


) 


) 


2 
9 
2 


AND, 


W 


5 
N 
277 


1 — 
INA N 


2 N 5 


TA 


/ * 3 
0 s 5 
N 1 * 
— 3 
| e 
I | Ar 
[4 3 8 N u 
\ 9X 75 A 
— — 1 * 15 8 Ein 
* N 


5 
4 ) 
u 


— 


L. 

0a 
SAAN 
888700 
2 wo 


I 


N 
2 


| 


89. Grotteske. Holzſchnitt von P. Flötner. 


. 
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Werk. — Höchſt eigentümlich ift des Meiſters Anteil an der Entwickelung der Zier⸗ 
buchſtabenſchrift. In ſeinem „Lateiniſchen Alphabet“ (B. 3) giebt er uns Gruppen und 
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Einzelfiguren unbekleideter Mäuner, Frauen und Kinder in den ſeltſamſten, oft wenig 
ſchicklichen Stellungen und Verrenkungen: ein keckes Erzeugnis übermütiger Geftaltungs- 
luſt; den Schluß macht das nebenſtehend 
abgebildete Monogramm auf einem in 
ein geflügeltes, wurſtartiges Gebilde ge— 
ſteckten Fähnchen, und ein in Dürerſcher 
Weiſe gezeichneter Schnörkel. Im voll- 
ſten Gegenſatz dazu ſteht das zweite, 
rein ornamentale Alphabet, das in zwei 
Größen vorkommt (Albertina). Es ſind 
gotiſche Majuskeln in dichten, vielfach gewundenen Bandverſchlingungen, den deutſchen 
Zierbuchſtaben Dürers verwandt, aber viel kunſtvoller, verwickelter, jo daß der Buch⸗ 
ſtabe ſelbſt oft ſchwer zu eutziffern iſt. Das kleinere Alphabet iſt entſprechend ein- 
facher. Auf dem zweiten Buchſtaben der größeren Folge lieſt man (gegen oben links) 
des Meiſters Monogramm: P. F. Die Verzeichniſſe der Werke Flötners nahmen 
davon bisher keine Notiz. Doch iſt an ſeiner Urheberſchaft ſchwerlich zu zweifeln.“) 
Der zweite Hauptmeiſter der Nürnberger Ornamentiſten, Virgil Solis (1514 
— 1562), übertraf den vorgenannten weit an Fruchtbarkeit und iſt ihm auch an feiner 
Grazie vielfach überlegen. Aber er 
war keine ſo ſelbſtändige Natur wie 
Flötner und von den etwa 700 
Stichen, Radierungen und Holz⸗ 
ſchnitten, welche unter ſeinem Namen 
gehen, gehören viele zweifellos Ge- 
ſellenhänden an. Unter den Meiſtern, 
bei denen er künſtleriſche Anleihen ge⸗ 
macht, die er kopiert oder in Einzel⸗ 
zügen benutzt hat, ſtehen Dürer, 
Pencz und Aldegrever in erſter Linie. 
Auch an fremdländiſche Stecher, wie 
Ducerceau und Enea Vico, finden ich 
Reminiscenzen bei ihm. Von ſeiner 
Vielſeitigkeit und Vielgeſchäftigkeit zeugt die gereimte Unterſchrift, welche ſein Schüler 
Balthaſar Jenichen unter das von ihm geſtochene Bildnis des Meiſters ſetzte: 
„Virgilius Solis war ich genannt. Mein Kunſt in aller Welt bekannt, Mit meiner 
Hand ich erfurbracht, Das mancher Künſtler ward gemacht. Die Künſtler mich Vater 
hießen, Ihn' zu dienen war ich g'flieſſen. Mit Mahl'n, Stech'n, Illuminieren, Mit 
Reißen, Aetz'n und Viſieren“, u. ſ. w. Es geht deutlich aus dieſen Worten hervor, 
daß viele Künſtler ihm ihre Ausbildung verdankten, daß er der Leiter einer großen 
Werkſtatt war, deren Erzeugniſſe unter ſeiner Marke in die Welt gingen. Es giebt 
kaum ein Stoffgebiet, das er nicht kultiviert hätte; Scenen der bibliſchen und der 
profanen Geſchichte, zahlreiche allegoriſche Folgen, wie die Jahreszeiten, die Monats⸗ 


90. Zum Aſop. Holzſchnitt von V. Solis. 


*) Vergl. A. v. Eye, Anzeiger f. Kunde d. deutſch. Vorzeit, 1874, Nr. 3 mit Beilage. 
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bilder und freien Künſte, ferner Trachten- und Soldatenfiguren, wie die prächtigen 
Eidgenoſſen mit den Bannern der Schweizer Kantone, endlich Bildniſſe jeder Art, 
Medaillen, Jagdſcenen, Tiere, Ruinen, Spielkarten und Wappen, kurz die ganze Ge— 
ſtaltenfülle der damaligen Zeit und ihrer Kultur zieht an unſeren Blicken vorüber, 
wenn wir die vielen Hunderte feiner oft winzigen Blätter durchmuſtern. Als Beifpiel 
ſeiner Buchilluſtrationen geben wir Seite 218 (Abb. 90) einen der hübſchen kleinen 
Holzſchnitte zu den Fabeln des Aſop (B. 8). Aber den Glanzpunkt in feinem Schaffen 
bilden die Ornamentſtiche, deren er oft ein 
volles Dutzend auf einem Blatt in Duodez⸗ 
format zuſammendrängt. Hier entfaltet er ſeine 
volle Herrſchaft über ſämtliche damals im Fluß 
befindlichen Formelemente: das Zierweſen der 
Beham und die Grotteske, das mauriſche Or— 
nament, das Rollwerk und den Naturalismus. 
Ju der anmutigen Verkettung und Berjchmel- 
zung dieſer heterogenen Beſtandteile bewährt 
er die Stärke ſeines Talents, ſeinen erleſenen 
Geſchmack. Von beſonderer Mannigfaltigkeit 
und Schönheit ſind ſeine Rahmen und ſeine 
Gefäßformen. Rahmenwerk von immer neuer 
und reichſter Erfindung umgiebt feine bibli— 
ſchen und allegoriſchen Kompoſitionen. Auch 
mehrere Bibeltitel, im üppigſten Dekorations- 
ſtil verziert, beſitzen wir von ihm. Die bei⸗ 
gegebene Tafel mit dem Titel der Frank⸗ 
furter Bibel von 1561 giebt davon eine An⸗ 
ſchauung. Die größte Sorgfalt verwendete Solis 
auf die Umrahmung ſeiner Bildniſſe, von denen 
der ſcharfgeſchnittene ſchöne Stich mit dem König 
Sigismund von Polen (B. 429), die Reihe der 
köstlichen kleinen Medaillonporträts der Könige 
von Frankreich und die Holzſchnitte mit den 
Bildniſſen der Pfalzgrafen Friedrich und Ott⸗ 
heinrich genannt fein mögen. Von den Gefäß- 
formen (Kannen, Vaſen, Pokalen u. ſ. w.) führen — 
wir nebenſtehend eines der gefälligſten Beiſpiele 91. Pokal. Kupferſtich von Virgil Solis. 
vor (Abb. 91). Dasſelbe ſtammt aus des 
Meiſters reifſter Zeit. Es zeigt ſeine Vorliebe für naturaliſtiſchen Schmuck am Fuße 
des Pokals in wenig zweckentſprechender Geſtalt. Und doch: wie reizvoll iſt dieſes Aſt⸗ 
und Blätterwerk ausgeführt! Wie klar tritt die Hauptform des Gefäßkörpers hervor, 
obwohl eine Fülle zierlichen Gerankes mit Käfern, Schmetterlingen und anderem Getier 
ſie umſpielt! 

Es iſt die Formenwelt des großen Nürnberger Goldſchmieds Wenzel Jan- 
nitzer (1508 1588), in deren Kreis wir damit eintreten. Von ihm und feinem 
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Bruder Albrecht ſagt Neudörfer (Lochner a. a. O. S. 126): „Was ſie von Tierlein, 
Würmlein, Kräutern und Schnecken von Silber gießen, und die ſilbernen Gefäße damit 
zieren, das iſt vorhin nicht erhöret worden“, — „welche Blättlein und Kräutlein alfo 
ſubtil und dünn find, daß fie auch ein Aublaſen wehig macht.“ Solis hat alſo die 
Weiſe der Jamnitzer ſich angeeignet und mit dem edlen Geſchmack, der ihn kennzeichnet, 
in Ausführung gebracht. Doppelmayr bezeugt uns, daß Wenzel Jamnitzer außer ſeiner 
erſtaunlichen Meiſterſchaft in allen Arten und Anwendungen der Goldſchmiedekunſt auch 
„im Kupferſtechen beſonders geſchickt“ geweſen ſei. Und durch eine im Berliner Ka⸗ 
binett befindliche Radierung mit der Signatur „Wenczel Gamniczer fe. 1551“, welche 
eine Art Triumphbogen im Stile Serlios darſtellt, wird dieſe Angabe beſtätigt. Weitere 
Stiche von ihm ſind bisher nicht nachgewieſen. 

Daß Wenzel Jamnitzer identiſch ſei mit dem „Meiſter der Kraterographie“ 
oder „Meiſter von 1551“, wie Bergau zu beweiſen ſuchte, “) iſt wenig wahrſcheinlich. 
Lichtwark (a. a. O. S. 87ff.) hat die Unterſchiede zwiſchen Jamnitzer, Solis und dem 
Anonymus von 1551 ausführlich dargelegt. Dieſer höchſt bedeutende Meiſter hat etwa 
40 Kupferſtiche von Pokalen, Kannen, Flaſchen, Leuchtern und anderen Luxusgeräten 
zu einem Kunſtbuche vereinigt, welches 1551 zu Nürnberg erſchien. Die meiſten der 
Gefäße gehören einem Typus an, der ſonſt in der deutſchen Kunſt jener Zeit nicht 
gangbar iſt. Sie haben übermäßig viele (bis zu 60 oder 70) Horizontalteilungen, 
und zerfallen demnach in eine Menge beſtimmt voneinander geſchiedener Querſchichten, 
deren Profile wie auf der Drehbank ſcharf und fein gearbeitet ſind. Im Ornament 
überwiegt die italieniſche Renaiſſance, vornehmlich die Grotteske und zwar in architekto⸗ 
niſcher Umrahmung. Das Ganze trägt den Stempel des höchſten Reichtums. — Für 
die Stilgeſchichte iſt die Vergleichung der „Kraterographie“ von 1551 mit den älteren 
Kunſtbüchern von großem Intereſſe. Unter den ſpeziell für Goldſchmiede beſtimmten 
Büchern dieſer Art hat das des Hans Broſamer uns oben (S. 192) ſchon beſchäftigt. 
Daneben laufen zahlreiche Büchlein allgemeineren Charakters her, mit Vorlagen für 
die verſchiedenſten Handwerker. Endlich kommen dazu, ſeit der Mitte des Jahrhunderts, 
die eine Gruppe für ſich ausmachenden Spitzenmuſterbücher. Von den Modelbüchern 
allgemeineren Inhalts mögen die vier wichtigſten kurz genannt ſein: das bei P. Quentel 
in Köln, das bei Egenolff in Frankfurt a. M., das bei H. Steyner in Augsburg und 
das bei Schartzenberger ebendaſelbſt gedruckte. Das früheſte und zugleich wertvollſte 
derſelben iſt das „new kunſtlich boich“ des P. Quentel vom Jahre 1527. * Es hat 
vornehmlich durch ſeine ſchönen Muſter naturaliſtiſchen Rankenornaments auf das 
ganze Zierweſen der Zeit in Deutſchland und im Auslande bedeutenden Einfluß geübt. 
In den Zeichnungen der Holzſchnitte erkennt man mit gutem Recht die Hand des 
Meiſters Hans Woenſam von Worms (S. 173). 


) S. den Aufſatz in der Kunſtchronik, XI, 473 ff. und die Publikation desſelben Autors 
über W. Jamnitzers Entwürfe zu Prachtgefäßen. Berlin, P. Bette. 1879. 4. Vergl. auch D. v. 
Schönherr, in den Mitt. d. Inſtituts f. öſterr. Geſchichtsforſchung, IX, 289 ff 

) A. Lichtwark, a. a. O. S. 120 ff. und Geſammelte Studien z. Kunſtgeſch. (Feſtſchrift 
f. Springer), S. 143 ff. 
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So hatten Kupferſtich und Holzſchnitt den ganzen Kreislauf der deutſchen Kunſt 
jener Zeit durchmeſſen: vom Andachtsbild bis zum Spitzenmuſter, vom ſchlichten Volkston 
bis zur höchſten Prachtentfaltung. Weder im Stoff noch in der Form ließen ſich 
weitere Bereicherungen denken. Nur an einer Stelle blieb noch ein entwickelungs⸗ 
fähiger Keim: auf der Seite der Technik. Zunächſt nicht im Holzſchnitt. Denn ſo⸗ 
lange Zurüſtung des Materials und Beſchaffenheit der Werkzeuge bei dieſem ſich nicht 
änderten, konnte die Technik unmöglich in andere Bahnen kommen. Wohl aber beim 
Kupferſtich. Dieſer war von alters her mit der Atzung verſchwägert und vertraut. 
Schon die Kunſt des Goldarbeiters, des Plattners und Waffenſchmieds hatte darauf 
geführt.“) Wiederholt ſahen wir die Meiſter des Grabſtichels in der Radierung ſich 
verſuchen: nach Dürer war es vornehmlich Altdorfer, der ſie mit Erfolg kultivierte. 
Aber alle dieſe früheren Verſuche blieben unbefriedigend, weil ihre Urheber nicht von 
der zeichneriſchen Behandlung zu der maleriſchen übergingen, wie ſie das Weſen der 
Radierung fordert. Es mußte der maleriſche Sinn erſt zu freierem Durchbruch gekommen 
ſein, bevor die maleriſche Technik erſtarken konnte. 

Dafür trat wieder das farbenfrohe Augsburg, die Kunſthauptſtadt des ſchwäbiſchen 
Stammes, ein. Schon in den erſten Dezennien des ſechzehnten Jahrhunderts finden 
wir dort die Künſtlerfamilie der Hopfer thätig, welchen ein weſentliches Verdienſt um 
die Förderung der Atzkunſt zuzuſprechen iſt. Daniel Hopfer, das Haupt der 
Familie, war aus Kaufbeuren zugewandert und erwarb 1493 „uff Sampſtag vor Galli“ 
das Augsburger Bürgerrecht (R. Viſcher, a. a. O. S. 610). Bald nach 1536 (uach 
Paſſ. P.⸗Gr. III, 289 erſt 1549) ſoll er geſtorben ſein. Nur auf einem ſeiner 
Blätter (B. 125) findet ſich eine Jahreszahl (1527). Von feinen Söhnen Hiero— 
nymus und Lambrecht hat der erſtere ſeine Blätter wiederholt datiert (1520, 
1521, 1523); auch ſtoßen wir auf ein Senatsdekret vom 28. Januar 1529, welches 
ihm vergönnt, „ein Jahr zu Nürnberg zu wonen“; der letztere muß um dieſelbe Zeit 
gearbeitet haben. Während wir von den beiden Söhnen faſt nur Kopien deutſcher und 
italieniſcher Stiche beſitzen, erſcheint der Vater als ein ſelbſtändigerer Geiſt, wenn auch 
von etwas handwerklichem Zuſchnitt. Den Schwerpunkt in ſeiner mit den Söhnen 
gemeinſam ausgeübten Thätigkeit bildete die von Oberitalien nach Deutſchland gekom— 
mene Atzmalerei, die Kunſt, Waffenſtücke und Rüſtungen mit eingeätzten Figuren und 
Ornamenten zu verzieren und ſo den Werken der Harniſchmacher oder Plattner einen 
höheren Schönheitswert zu verleihen. Der herrſchende Geſchmack trieb die Hopfer 
dabei der bunten Miſchung einheimiſcher und fremder Motive zu. Auf Eiſen- oder 
Stahlplatten wurden alle nur irgend brauchbaren Vorlagen von Schongauer, Dürer, 
Cranach, von Mantegna, Campagnola, Jacopo de' Barbarj, Pollajuolo u. a. kopiert, 
dazu von Daniel Hopfer auch neue Kompoſitionen für Geräte, Möbel u. dgl. hinzu⸗ 
gefügt, und ſo für den eigenen und fremden Bedarf eine Muſterſammlung geſchaffen, 
welche der Waffenätzung und dem Kunſthandwerk überhaupt zu ſtatten kam. Die Technik 
der Radierung iſt hier eine noch ſehr derbe, der Geiſt ein ausgeſprochen maleriſcher; 


) E. Harzen, Über die Erfindung der Atzkunſt, in Naumanns Arch. V, 119ff. 
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im Stil der Figuren zeigt ſich eine gewiſſe Verwandtſchaft mit Burgkmair, das Orna⸗ 
ment iſt aus Gotik und Renaiſſance kombiniert. „Harmlos miſchen die Hopfer in 
die Akanthusblätter das alte deutſche Diſtel- und Flechtornament, bringen Altarentwürfe 
mit renaiſſanceartigem Aufbau, aber zu oberſt mit gotiſchem Geſtrüpp als Abſchluß, 
und wenngleich ihre Pokale eleganter und abwechſelungsvoller ſind als jene des Alt— 
dorfer, ſo ſind ſie doch gleich dieſen noch abhängig von der gotiſchen Form mit Buckelung 
und Knauf“ (Chmelarz, a. a. O. S. 406). 

Die Mehrzahl der Hopferſchen Blätter ſcheint urſprünglich nicht für den Handel 
beſtimmt geweſen zu ſein, weshalb gleichzeitige Abdrücke von ihnen ſelten ſind. Im 
ſiebzehuten Jahrhundert erwarb der Nürnberger Kunſthändler David Funck über 
230 Platten der Hopfer und gab ſie unter dem Titel „Opera Hopferiana“ in nume⸗ 
rierter Folge heraus.“) Unter den Blättern Daniel Hopfers haben zunächſt zwei 
(B. 16 und 90) wegen ihrer Technik ein beſonderes Intereſſe, weil ſie offenbar die 
Behandlung von Tuſchzeichnungen wiedergeben ſollen. Das von uns (Abb. 92) repro- 
duzierte Blatt der „Verkündigung“ (Hofbibliothek in Wien) zeigt uns den Meiſter auf 
gutem, von keiner fremden Perſönlichkeit ſtörend beeinflußtem Wege. Zu ſeinen reizvollſten 
Erfindungen ornamentalen Charakters gehört das Rund mit dem von Wein umrankten 
Bilde der Madonna (B. 37). Von den Blättern ausgeſprochen oberitalieniſchen Ur— 
ſprungs fallen vornehmlich die großen, mit Säulen, halbkreisförmigen Giebeln und 
Niſchen ausgeſtatteten Altaraufbauten ins Auge, welche in Veroneſer Fresken und 
Venetianer Architekturwerken ihre leicht erkennbaren Vorbilder haben. Ein wahres 
Prachtſtück darunter iſt das große Tabernakel vom J. 1518 (B. 21), das in ſeinen 
drei mit offenen Bogenhallen ausgeſtatteten Stockwerken unten die heilige Sippe, 
darüber den Gekreuzigten, oben die Himmelfahrt Chriſti zeigt.** Für die Be⸗ 
nutzung bedeutender Werke oberitalieniſcher Malerei durch D. Hopfer bietet deſſen 
„Chriſtus vor Pilatus“ (B. 9), eine gegenſeitige Nachahmung von Mantegnas „Ja— 
kobus vor dem Richter“ in den Eremitani zu Padua, das bekannteſte Beiipiel. ***) Auch 
in der Zeichnung für den Holzſchnitt hat ſich D. Hopfer bisweilen verſucht, wie u. a. 
ſeine reiche Titelbordure für den „Sachſenſpiegel“ zeigen kann (Paſſ. P.⸗Gr. III, 290, 1; 
Muther, a. a. O. S. 159 ff.). — Von der Aufzählung der Blätter des Lambrecht und 
Hieronymus Hopfer kann hier abgeſehen werden. Es ſind meiſtens trockene Handwerks— 
arbeiten, die nur dadurch bisweilen einen kunſtgeſchichtlichen Wert bekommen, daß die 
Vorbilder, nach welchen ſie kopiert wurden, zu Grunde gingen. 

Nach der Familie Hopfer tritt nur noch Hans Burgkmair d. J. (c. 1500 — 
1559) in Augsburg als namhafter Vertreter der Atzkunſt hervor. Auch er ſchuf ins— 
beſondere Vorlagen für Harniſchmacher, und half dieſen bei der Auszierung ihrer Werke. 
Wir beſitzen ein Augsburger Geſchlechterbuch, welches Burgkmair d. J. in Gemeinschaft 
mit Heinrich Vogtherr d. J. „Anno 1545 in Stahel zierlich geradiert“ hat, mit 
Wappen und Wappenhaltern dortiger Adelsfamilien, die letzteren in phantaſtiſch 

) Eine neue Ausgabe von 92 Blättern erſchien gegen Ende des vorigen Jahrhunderts 
bei Silberberg in Frankfurt a. M. — Mehrere der Originalplatten bewahrt das Berliner 
Kupferſtichkabinett. 

%) S. das Weitere bei W. Lübke, Deutſche Renaiſſance, 2. Aufl, I, 65 ff. 

*r) C. Brun, Zeitſchr. f. bild. Kunſt, XVII, 197ff. 
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Königin Maria von Ungarn. Sweifarben-Holzſchnitt; ſchwäbiſch. 
(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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geſchmückten Harniſchen, den Bronzeſtatuen am Innsbrucker Grabmal Maximilians 
verwandt. 53 Abdrücke der erſten Plattenzuſtände des Werkes beſitzt die königliche 
Kupferſtichſammlung in Stuttgart. Im Jahre 1618 erſchien in Augsburg eine auf 
80 Blätter vermehrte Ausgabe von Wilh. Pet. Zimmermann. Die mittelmäßigen 
Zuſätze des letzteren ſind von den Stichen des Originalwerkes leicht zu unterſcheiden. 
Der Stil der urſprünglichen Blätter iſt im weſentlichen ein gleichartiger; nur machen 
ſich die Burgkmairſchen Radierungen durch eine breitere, die Vogtherrſchen durch eine 
feinere Behandlung kenntlich.“) — Daß H. Burgkmair d. J. auch für die Holzſchneider 
und Buchdrucker viel gezeichnet hat, ſoll hier nur kurz angedeutet werden. Die Aus— 


92. Verkündigung. Kupferſtich von Daniel Hopfer. (Wien; Hofbibliothek.) 


ſcheidung feines Anteils aus dem umfaſſenden Holzſchnittwerke des Vaters gehört zu 
den ſtilkritiſchen Aufgaben der Zukunft.“) 

Zu allen Zeiten haben die Laudſchaftsmaler in die Radierkunſt fördernd ein— 
gegriffen. Die Natur ſpricht zum Auge am reizendſten durch Ton und Farbe; ſie 
führt den Künſtler zu einer Empfindungs- und Behandlungsweiſe, die mehr ins Weite 


) Paſſ. P.⸗Gr. III, S. 285 ff., der auch die ſonſtigen Einzelblätter Burgkmairs d. J. 
aufzählt. 

* Es ſei geſtattet, an dieſer Stelle auf den ſeltenen Zweifarben-Holzſchnitt des Berliner 
Kupferſtichkabinetts mit dem Bildnis der Königin Maria von Ungarn, der kunſtſinnigen Schweſter 
Kaiſer Karls V., hinzuweiſen, welchen unſere Tafel in Verkleinerung reproduziert. Er iſt 
allerdings weder dem älteren noch dem jüngeren Burgkmair mit Beſtimmtheit zuzuweiſen, rührt 
jedoch ſicher von einem hervorragenden Augsburger Meiſter und aus der Zeit um 1525 her. 
S. das Nähere bei Loga, Jahrb. d. kön. preuß. Kunſtſamml. X, 200 ff. 
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und Allgemeine als aufs Kleine und Beſondere geht, nachdem die erſte kindliche Stufe 
der Nachahmung einmal überwunden iſt. Die Grundtendenz der Landſchaftsmalerei 
deckt ſich alſo mit dem gleichfalls auf Ton und Stimmung hindrängenden Zuge der 
Radierkunſt, und es kann uns nicht wunder nehmen, daß bald mehrere begabte Land- 
ſchaftsmaler auf dem von den Augsburger Meiſtern betretenen Wege weiterſchritten. 

Der erſte war der vielſeitig begabte Auguſtin Hirſchvogel (geb. in Nürn⸗ 
berg 1503, f in Wien 1553). Neudörfer weiß uns nicht genug zu erzählen von 
ſeiner Fertigkeit im Glasmalen und Brennen, in allerhand kunſtvoller Thonarbeit, im 
Wappenſteinſchneiden, ſowie von ſeinem Geſchick im Kartenzeichnen und in der Per- 
ſpektive. „Des Atzens“ — fügt er hinzu — „war er jo fertig, daß er viel Kunſt⸗ 
ſtück ſelbſt geriſſen, geätzt, gedruckt und ausgehen laſſen“. Die „ſonderliche Tuſchierung“, 
die er im Glasmalen erfunden haben ſoll, ſcheint die breite, leichte und flotte Behand— 
lung gefördert zu haben, die ihn beſonders in ſeinen Radierungen auszeichnet. Auf 
letzteren finden ſich Daten aus den Jahren 1543 —1549. Seit 1543 treffen wir 
den Meiſter in Dienſten Ferdinands I. und von 1544 an in Wien. 1551 bedachte 
ihn der Kaiſer mit einem Jahresgehalt.“) Viele ſeiner Radierungen ſcheinen in 
Wien entſtanden zu ſein. Von 1547 datiert u. a. die große Doppelanſicht der Kaiſer⸗ 
ſtadt von Norden und von Süden, jede Anſicht zu drei Blättern, zuſammen 7“ lang 
und 7“ hoch (B. 80 und 81). Auch ſeine kleineren landſchaftlichen Blätter, wie die 
Folge der achtzig Rundbildchen (B. 44) und die zahlreichen Fernſichten auf Seeufer 
und Flüſſe mit Burgen und Städten von reizvoller Perſpektive und zarteſter Aus⸗ 
führung, erinnern häufig an öſterreichiſche Gegenden. Wir geben davon in Abb. 93 
ein charakteriſtiſches Beiſpiel (B. 53). Hirſchvogel hat auch mehrere treffliche Bildniſſe, 
prächtige Wappen, Vorlagen für Goldſchmiede und anderes radiert. Nicht ohne Geiſt 
ſind endlich ſeine 120 Radierungen zum Alten und Neuen Teſtament (B. 1), obwohl 
ſie in den Typen viel Gewöhnliches und Plumpes haben. Das Anſprechendſte daran 
iſt der leichte, flotte Ton ihres maleriſchen Vortrags. Die Hintergründe enthalten 
nicht ſelten ganz köſtliche kleine, mit zarter Nadel hingeſchriebene Landſchafts- und 
Architekturbilder. 

Verwandt mit Hirſchvogel durch Talent und Lebensſchickſal war Hans Sebald 
Lautenſack, den wir gleichfalls durch eine ſeiner landſchaftlichen Radierungen (B. 26) 
vertreten (Abb. 94). Die Blätter Lautenſacks tragen Daten aus den Jahren 1544 — 1560. 
Sonſt iſt uns wenig Sicheres über ihn bekannt, als daß er um 1524 in Nürnberg geboren 
war und von 1556 bis zu ſeinem im Jahre 1563 erfolgten Tode in Wien lebte. 
In den Hofrechnungen führt er den Titel „Röm. Kaiſ. Maj. Antiquitet⸗Abkonterfeter“, “) 
und unter ſeinen Radierungen finden ſich mehrere Blätter mit Grabſteinen römiſcher 
Legionäre aus den Räumen der Wiener Stallburg und mit anderen in der Stadt 
oder deren Umgebung aufgefundenen Altertümern. Ins volle Leben ſeiner Zeit greift 
Lautenſack mit der Darſtellung des großen Turniers von 1560 (B. 21), liefert Stadt⸗ 
anſichten von Wien und von Nürnberg (B. 58—59) in breiter, wirkungsvoller Be⸗ 


*) Über die Beziehungen Aug. Hirſchvogels zum Wiener Hofe ſ. die Nachweiſe im Jahrb. 
d. Kunſtſamml. d. Allerh. Kaiſerhauſes V, Reg. 4114 u. 4200; VII, Reg. 4761, 4792 u. 4894; 
X, Reg. 6117. 

0 J. Ev. Schlager, Archiv f. Kunde öſterreich. Geſchichts- Quellen, 1850, ©. 738. 
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handlungsweiſe, und ſchildert uns mit ſcharfem, bisweilen abſchreckend hartem Accent 
eine Anzahl intereſſanter Charakterköpfe der damaligen Welt, wie den Kaiſer Ferdinand, 
den jugendlichen Erzherzog Karl, den Dr. Roggenbach, ſeinen Vater Paul Lautenſack 
u. a., nicht ſelten in prächtigen, barock verſchnörkelten Einrahmungen. Das Bezeich⸗ 
nendſte für Lautenſacks ganze Richtung bleiben jedoch ſeine Landſchaften. Vergleicht 
man ſie mit denen Hirſchvogels und blickt man vollends zurück auf die landſchaftlichen 
Radierungen Albrecht Altdorfers, ſo kann über den Fortſchritt des maleriſchen 
Elements bei Lautenſack kein Zweifel obwalten. Und doch ſtehen ſeine Landſchaften 
an friſchem natürlichen Reiz entſchieden hinter denen Hirſchvogels zurück. Es fehlt 
ihnen die Leichtigkeit der Behandlung und die Durchſichtigkeit der Komposition; Städte, 
Bäume, Berge drängen ſich zu dicht und maſſenhaft zuſammen; die Formen der 
Felſen, der Bäume und Pflanzen ſind nicht ſelten manieriert und phantaſtiſch. Nach 
kurzem Anlauf ſteht alſo auch die Landſchaft, wie die ganze übrige Kunſt, hier ſchon 
auf der Schwelle des Verfalls. — 

Der Aufſchwung der Radierung kündigt nicht nur das Erwachen des maleriſchen 
Sinnes an, er iſt auch ein Zeugnis für das raſchere Tempo der Produktion. Bereits 
bei Virgil Solis erſtaunten wir über die ungeheuere Maſſe ſeiner Arbeiten. Allein 
dieſe wird noch weit überboten durch Joſt Amman (geb. in Zürich 1539, f zu 
Nürnberg 1591), „einen der fruchtbarſten und vielſeitigſten Künſtler, die je gelebt 
haben“.“) Sein Schüler, Georg Keller aus Frankfurt a. M, ſagte von ihm, er habe 
während vier Jahren ſo viel Zeichnungen gemacht, daß man ſie ſchwerlich alle auf 
einem Heuwagen hätte fortſchaffen können. Sehen wir von der Malerei ab, die er 
in Ol und auf Glas geübt haben ſoll, fo teilte Joſt Amman ſeine Kraft zwiſchen 


0 Andr. Andreſen, Der deutſche Peintre-Graveur, I, 101. Dieſes Werk beſchreibt im An⸗ 
ſchluß an den Peintre⸗Graveur von Bartſch die Arbeiten der deutſchen Meiſter vom letzten Drittel 
des 16. bis zum Schluſſe des 18. Jahrhunderts. 5 Bde. Leipzig, 1864— 1878. Über J. Amman 
vergl. ferner den Aufſatz von J. E. Weſſely in Jul. Meyers Allg. Künſtler⸗Lexikon, I, 639 ff. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 15 
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der Radierung und dem Holzſchnitt. Und zwar hat er nicht nur zahlreiche Kompo⸗ 
ſitionen auf den Stock gezeichnet, ſondern einige auch ſelbſt geſchnitten, wie aus dem 
kleinen Schneidemeſſer erhellt, welches er bisweilen ſeinem Monogramme beifügt. 
Andreſen, der (a. a. O. S. 99) die Formen des Monogramms zuſammengeſtellt hat, 
rechnet zu denjenigen Blättern, „die durchaus das Gepräge der Eigenhändigkeit des 
Schnittes an ſich tragen“, in erſter Linie die fünfundfünfzig Illuſtrationen des 
1588 bei Leonh. Heußler in Nürnberg erſchienenen „Kartenſpielbuchs“, die ſich 
allerdings „durch geiſtvollere Wiedergabe der Zeichnung, tiefere Erfaſſung des Aus- 
drucks und Charakters und maleriſche Behandlung auszeichnen“.“)) Im allgemeinen 
ſind maleriſche Wirkung und geſchicktes Arrangement die beſten Seiten ſeiner Kunſt; 
und zwar bewährt er das gleiche Geſchick mit der Radiernadel wie mit der Feder und 
dem Schneidemeſſer. Nur gediegene Durchbildung und gereiften Schönheitsſinn darf 
man bei ihm nicht ſuchen. Er greift mit derber Hand ins volle Menſchenleben ſeiner 
Zeit und entwirft von dem Treiben derſelben ein draſtiſches Spiegelbild. Der Kultur⸗ 
hiſtoriker, der Sittenſchilderer findet daher bei ihm ſeine Rechnung. Aber erhebend, 
erfreulich iſt der Anblick ſeiner Darſtellungen ſelten; man ſpürt nur zu deutlich den 
Mangel an Zucht und Haltung, welcher die Epoche kennzeichnet. Am wenigſten 
befriedigt uns der Künſtler, wenn er Geſtalten der Bibel oder der Geſchichte zeichnet; 
ſeine „berühmten Frauen des Alten Teſtaments“ (A. 18—29) geberden ſich wie 
Kurtiſanen, feine „Krieger im antiken Koſtüm“ (A. 73—80) find Theaterhelden 
einer Vorſtadtbühne; in den Illuſtrationen zum Livius (A. 201) zieht nur eine 
gedrängte Maſſe ſtatiſtenhafter Geſtalten in haſtiger Bewegung an uns vorüber ohne 
hiſtoriſche Größe und heroiſchen Stil. Die glücklichſten Kompoſitionen Ammans ſind 
die Blätter von ſchlicht genremäßigem oder typiſchem Charakter, wie die Holzſchnitte der 
Künſtler und Handwerker in der „Eygentlichen Beſchreibung aller Stände“ (Frankfurt 
a. M. 1568), aus der wir das Bild des Formſchneiders (Abb. 95) auswählen, ) oder 
wie die kräftig und ſchön bewegten Reiterfiguren in dem Buche von der „Reutterey“ 
(Frankfurt a. M. 1584), die hübſche Folge der kleinen radierten Tiergruppen (A. 194 
— 211), die große, auf ſechs Blättern abgedruckte „Allegorie auf den Handel“ (A. 81) 
mit ihren zahlreichen, aus dem Leben gegriffenen Gruppenbildern *) u. a. m. Auch 
eine Reihe vortrefflich gezeichneter und maleriſch behandelter Bildniſſe, zum Teil in 
prächtiger Umrahmung mit Wappen und Emblemen hat der Meiſter geliefert, von 
denen unſere Tafel mit dem Porträt des Joh. Wolfg. Freymann ein Beiſpiel vorführt. 
Von der Fülle der von Amman gezeichneten Buchilluſtrationen kann nur das Durch⸗ 
blättern der Werke ſelbſt eine Vorſtellung geben. Allein für den Verlag Sigmund 
Feyerabends in Frankfurt a. M. war er durch ein volles Vierteljahrhundert unaus⸗ 
geſetzt thätig. Unter ſeinen radierten Buchverzierungen ſind die für W. Jamnitzers 
Perſpektivbuch ausgeführten 50 Blätter (A. 217) mit die intereſſanteſten. Der reich 


) Neue Ausgabe des Kartenſpielbuchs in der Liebhaber-Bibliothek alter Illuſtratoren in 
Facſimile⸗-Reproduktionen von G. Hirth. II. München 1880. 8. 
*) Es iſt die ältefte Darſtellung eines Holzſchneiders, die wir kennen. Vergl. S. R. Köhler, 
Chronik f. vervielf. Kunſt, 1890, S. 84. 
) Neueſter Abdruck der in der Fürſtl. Wallerſteinſchen Bibliothek zu Maihingen auf⸗ 
bewahrten Originalſtöcke, veranſtaltet von G. Hirth. München 1889. Fol. 
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Holzſchnitt von Joſt Amman. 


(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 


Johann Wolfgang Freymann. 
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verſchnörkelte Haupttitel des Werkes iſt ein merkwürdiges Zeugnis für Ammans zwar 
barocke, aber höchſt bewegliche Phantaſie. 

In der nämlichen Richtung wie Joſt Amman wirkten die nach Straßburg über⸗ 
geſiedelten Schweizer Tobias Stimmer und Chriſtoph Maurer. Tobias Stimmer 


15* 
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(1539—1582) war in Schaffhauſen gebürtig und ſcheint in der Schweiz auch feine 
künſtleriſche Ausbildung bekommen zu haben. Er war geſchätzt als Bildnismaler und 
Freskant, lieferte zahlreiche, meiſt mit der Feder gezeichnete und leicht angetuſchte 
Entwürfe für Glasmaler, Goldſchmiede und andere Kunſthandwerker. In die letzten 
zwölf Lebensjahre Stimmers fällt ſeine Thätigkeit für den Holzſchnitt, und zwar 
widmete er dieſelbe faſt ausſchließlich den Veröffentlichungen feines „Gevatters“ Bern- 
hard Jobin, des unternehmungsluſtigen Buchhändlers und Formſchneiders, der unter 
anderem auch die ſatiriſch⸗didaktiſchen Dichtungen des Fiſchart zu ſeinen Verlagswerken 
zählte. Was Hans Sachs für Nikl. Mel⸗ 
demann und andere Nürnberger Meiſter 
war, das wurde Fiſchart für die Holz⸗ 
ſchnitte Tob. Stimmers. Er begleitete die 
Bilder mit Sprüchen und Reimen, und 
niemandem kann die ſtiliſtiſche Verwandt⸗ 
ſchaft entgehen, welche zwiſchen der ba⸗ 
rocken Ausdrucksweiſe in Fiſcharts „Affen⸗ 
theuerlicher, Naupengeheuerlicher Gefchicht- 
klitterung“ und dem überladenen, krauſen 
Verzierungsweſen Stimmers obwaltet. 
Auch bei ihm führte „die raſche und un⸗ 
gewöhnliche Produktivität zur Manier, zu 
flüchtiger Wiedergabe der Ideen, ohne 
durchgebildete Reinheit der Auffaſſung und 
Zeichnung“ (Andreſen). Wenn Rubens, 
nach Sandrarts Bericht, in ſeiner Ju⸗ 
gend Stimmerſche Bilder und Hiſtorien 
zum Studium nachzeichnete, ſo vermögen 
95. Der Formſchneider. Holzſchnitt von Joſt Amman. wir darin eher einen Beweis für die 

allgemeine Verbreitung des herrſchenden 
manieriſtiſchen Zeitgeſchmacks als gerade ein beſonders ſchwerwiegendes Zeugnis für 
die Muſtergültigkeit von Stimmers Kompoſitionsweiſe zu erblicken. Die Erzählung 
betrifft ſpeziell die „Bibliſchen Figuren“ unſeres Meiſters v. J. 1576, ) eines feiner 
berühmteſten Holzſchnittwerke (Andr. 148). Wie unſer Beiſpiel (Abb. 96) zeigt, ſtehen 
die Bilder in reichverſchnörkelten Rahmen, welche mit Figuren und Emblemen aufs 
üppigſte verziert find. Über den Darſtellungen iſt auf einer ſchmalen Tafel Buch und 
Kapitel des Bibeltextes angegeben und in Kürze der Gegenſtand des Bildes oder eine 
Sentenz beigefügt. Unten ſtehen die Verſe Fiſcharts. Eine Vergleichung der Bilder 
mit den Bibelilluſtrationen der Meiſter vom Anfange des Jahrhunderts veranſchaulicht 
klar den Entwickelungsgang des Stils vom ſchlichten Erzählerton zur bewegten 
maleriſchen Darſtellung unter Zuhilfenahme einer pomphaften Dekorationskunſt, die 


N 


) Der vollſtändige Titel des Buches lautet: Neue Künſtliche Figuren Bibliſcher Hiftorien 
grüntlich von Tobia Stimmer geriſſen Vnd Zu Gotsförchtiger ergetzung andächtiger hertzen, mit 
artigen Reimen begriffen. Durch J. F. G. M. (J. Fiſchart, genannt Mentz). Zu Baſel bei 
Thoma Gwarin. Anno MDLXXVI. 
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wie lärmende Blechmuſik den Geſang übertönt. Die Umrahmungen ſind übrigens 
nicht bei allen 170 Bildern Stimmers dieſelben, ſondern ſie zeigen acht Varianten, 
bald mit Figuren des Alten, bald mit ſolchen des Neuen Teſtaments. Auf unſerem 


Num. XIII. Cap. 
Deitung aufs predigãt / wie mans gmainlich bſchamt 


N BETT IT 
mug 


Kuntſchafter Moſes auch auſſant / 
Die bſahen das verhaiſen Land / 
nd pꝛachten wider gute maͤr / 
Ir zwen trugen ain Trauben ſehwer , 
Noch glaubts Volk nicht / vñ ſündigt bie 
Wer glaubt Gots Lehr / ihut jm ſein Ehr. 
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Beiſpiele ſehen wir links den gerüſteten Goliath, rechts David, der eben die Schleuder 
über dem Kopfe ſchwingt. Unten rechts am Fuße des Rahmens bemerkt man das 
Monogramm des Holzſchneiders . dem Schneidemeſſer. Andere hervorragende 
Bilderfolgen in Büchern ſind die Gelehrtenporträts für N. Reusners „Contrafac⸗ 
turbuch“ (1587 nach Stimmers Tode durch Jobin herausgegeben), zu denen übrigens 
auch andere Künſtler Beiträge lieferten, dann die Bruſtbilder für die „Elogia virorum 
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illustrium‘ des Paulus Jovius (1575), ferner die 28 „Contrafeytungen der römischen 
Bäbſt“ von Urban VI. bis auf Gregor XIII. und noch viele andere Bilder ikono— 
graphiſchen, geſchichtlichen, auch ſatiriſchen Gegenſtandes. Als ein Beiſpiel der Einzel⸗ 
porträts geben wir auf der beiliegenden Tafel die Halbfigur des Grafen Otto 
Heinrich von Schwarzenburg (A. 21). Stimmer liebte es auch, verſchiedene Blätter 
zuſammenhängenden Inhalts äußerlich zu Reihen oder Gruppen zu vereinigen, wie 
„die klugen und die thörichten Jungfrauen“ (A. 44), „die Altersſtufen des Weibes 
und des Mannes“ (A. 45— 54), die Darſtellungen geiſtlicher und weltlicher Würden⸗ 
träger, die Muſen, die tanzenden Paare u. ſ. w. In dieſen bisweilen ſehr groß- 
figurigen, in derben Umrißlinien geſchnittenen Bildern gewinnt ſein Stil eine ſchlichte, 
anſprechende Volkstümlichkeit. Sie müſſen als fliegende Blätter ein dankbares Publikum 
gefunden haben. Den lebendigſten Einblick in das Leben und Treiben der Zeit gewährt 
uns endlich der große, aus vier Blättern beſtehende Holzſchnitt mit dem „Straß⸗ 
burger Hauptſchießen“ von 1576 (A. 105), mit der Anſicht der Stadt, dem Feſtzug, 
dem Schützenſtand u. ſ. w. 

Der begabteſte Schüler und nächſte Stilverwandte Stimmers war Chriftoph 
Maurer (1558 — 1614). Er hatte die Anfangsgründe der Kunſt vermutlich bei 
ſeinem Vater, dem Züricher Ratsherrn, Maler und Mathematiker Joſias Maurer 
gelernt, von dem wir auch einige Holzſchnitte beſitzen, kam dann aber noch in jungen 
Jahren zu Stimmer nach Straßburg und erreichte bei ihm in mannigfaltigen Arten 
der Technik eine große Geſchicklichkeit. Wir kennen über ein halbes Hundert Radierungen 
und zahlreiche Holzſchnitte von ſeiner Hand, die letzteren vornehmlich in Büchern aus 
dem Jobinſchen und Zetznerſchen Verlag in Straßburg, und meiſtens in der Zeit ent⸗ 
ſtanden, als Maurer bei Tobias Stimmer als Schüler arbeitete. Sie ähneln häufig 
den Werken des Meiſters in dem Grade, daß man ſie vielfach mit dieſen verwechſelt 
hat. Das Hauptwerk unter Maurers Radierungen iſt das große, aus ſechs Blättern 
beſtehende Tableau: „Der Urſprung der ſchweizeriſchen Eidgenoſſenſchaft“ (Andr. 6). 
Drei der Blätter ſtellen die Bedrückung der Schweizer durch die Landvögte, den Apfel⸗ 
ſchuß des Tell und die Ermordung des Kaiſers dar. Auf letzterem Blatte ſteht unten 
am Boden auf einer Tafel: CRISTOF MVRER Inuen. Tigurini 1580. Dazu kommen 
heraldiſche und allegoriſche Darſtellungen, auf die Schweizer Kantone und ihre Einig- 
keit bezüglich. Am Fuße ein langes erklärendes Gedicht. Ohne dasſelbe mißt das 
Ganze 1' 6" H. und 4 7“ Br. Wir nennen ferner die barocke Allegorie auf den 
Frohſinn des Armen und die Traurigkeit des Reichen (A. 7: Mut ohne Gut, Gut 
ohne Mut), den „Baum des Ehrgeizes“ (A. 8) und die 40 Blätter der „Emblemata“ 
(A. 10— 49). Maurers Art zu radieren iſt im ganzen minder fein und nähert ſich 
bisweilen der Wirkung des Holzſchnitts. 

Im allgemeinen charakteriſiert der Straßburger Holzſchnitt vom Ende des Jahr- 
hunderts am beſten den herrſchenden Stil der Zeit. Wer die Produkte der dortigen 
Werkſtätten kennt, hat dadurch auch einen Maßſtab für die übrigen.) Für die Art 


) Eine dankenswerte Überſicht bietet der Originalabdruck von Formſchneiderarbeiten des 
XVI. und XVII. Jahrhunderts nach Zeichnung und Schnitt von Tob. Stimmer, Hans Bocks⸗ 
perger, Chriſt. Maurer, J. Amman, L. van Sichem, Ludw. Frig u. a. aus den Straßburger“ 
Druckereien der Rihel, Chriſt. von der Heyden, Bernh. Jobin, Joſt Martin, Niclauß Waldt, 


EFFIGIES ACCVRATISSIMA 


Generofilsimi Domini, D. Ottonis Heinrici, 


COMITIS SCHVVARZENBVRGENSIS, AC 
Domini in Hohen Landſpergen. &c. Gubernatoris. 


mod Badenſis. 


H“ comes eſt Otho vultug, Heinricus, & ore: Principibus ftuduit magnis virtutt placere: 
Nigropolitanæ gloria ſumma domus. A d apud antiquos laus ea magna fuit. 
Ingenio magnus, præſtans virtute, decorus Sculptor eum potuit parua monſtrare figuni: 
Corpore, doctrina clarus, & ore potens. At mentem faclis exprimit ipfeJuis: 
Confilijs vrbes, patriam defendere dextra Si talem primis iuuenis ſe præſtitit annis: 
Promptus, & intrepidus Marte, togag valet. Qualıs erit, canos quando ech 1 


GRATIA PRIVILEGIOQVE CAE SARE W. 
Argentorati, per Bernhardum Iobinum. Anno M. D. LXXIIII. 


Otto Heinrich, Graf von Schwarzenburg. Holzſchnitt von Tobias Stimmer. 
(Berlin, königl. Kupferftichfabinett.) 
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der Bücherilluſtration iſt namentlich die geiſtreiche, aber flüchtige Manier Hans 
Bockspergers von Salzburg (geb. 1540) bezeichnend. Sein Name erſcheint in 
den Werken des Feyerabendſchen Verlags, u. a. bei der Liviusausgabe von 1573. 
Unter den Holzſchneidern tritt befonders Ludwig Frig von Zürich (um 1570) als 
eine tüchtige Kraft hervor. Er ſchnitt viele der Zeichnungen von Chr. Maurer u. a. 
Bei dem lebendigen Verkehr mit der Schweiz iſt das Eingreifen dortiger Meiſter, 
auch das Fortwirken der Holbeinſchen Muſter, das ſich vornehmlich in den kleinen 
Bibelbildern lange noch verſpüren läßt, doppelt leicht erklärlich. Bis tief in das 
ſiebzehnte Jahrhundert hinein werden die Straßburger Büchertitel wieder und wieder 
abgedruckt. Eine Stimmerſche Bordüre (Heitz, a. a. O. Taf. V) kann man von 1578 
bis 1693 verfolgen. Die Produktion wurde immer fabrikmäßiger. Neben den Wieder⸗ 
abdrücken der Originalſtöcke begegnen uns nicht ſelten auch Bleicliches, beſonders bei 
Buchdruckerſigneten, Initialen u. dergl. — Von den Meiſtern anderer Orte ſeien noch 
kurz genannt: die Nürnberger Nikolas Solis, angeblich Virgils jüngerer Bruder, 
Hans und Martin Weigel, ferner die beiden Georg Henneberger, Vater 
und Sohn, und der Monogrammiſt D. W., welcher die große Anſicht von Regensburg 
nach Franz Kirchners Zeichnung mit dem Datum 1589 ſchnitt.“) Die Kunſt ſteht 
auch in ihren Werken auf keiner beſonderen Höhe. 

Denſelben gewerbsmäßigen, künſtleriſch unſelbſtändigen Charakter nehmen bald 
auch der Kupferſtich und die Radierung an. Eine Anzahl Nürnberger und Augs⸗ 
burger Meiſter, wie Lorenz Strauch (1554 — 1630), Georg Wechter (1541 
1619), Hans Sibmacher ( 1611), Balthaſar Jenichen, Bernhard 
Zan, Paul Flynt, Hans Rogel (1542-1592), Alex Mair (geb. 1559), 
die Münchener Georg Pecham ( 1604), Peter Weinherr d. A., Barth. 
Reitter ( 1622), Kaſpar Fraiſinger von Ingolſtadt, Daniel Lindmeyer 
von Schaffhauſen (c. 1550 — 1607), der durch feine eigentümlichen gepunzten Porträts 
bekannte Dresdener Goldſchmied Johann Kellerthaler (geb. c. 1530), der Braun⸗ 
ſchweiger Maler und Radierer Hein rich Gödig (1559 — 1609) und andere gleich- 
zeitige Künſtler liefern im Bildnisfach, in der ornamentalen Kunſt, im Gebiete der 
Städteanſichten, Wappen, Allegorien u. ſ. w. als Stecher wie als Radierer noch einzelnes 
Erfreuliche. Der neuerdings als Goldſchmied wieder zu gerechtem Ruhme gelangte 
Meiſter Anton Eiſenhoit (Eiſenhout, Iſernhod) aus Warburg in der Nähe 
von Paderborn war von jeher auch als trefflicher Kupferſtecher bekannt. Etwa 1554 
geboren, lernte er die Kupferſtecherkunſt in Kaſſel und ging dann zu ſeiner weiteren 
Ausbildung nach Rom. Hier ſtach er u. a. das Bildnis des Papſtes Gregor XIII. 
und vier Blätter nach berühmten Antiken des Vatikaniſchen Muſeums (den Laokoon, 
Apoll, Antinous und Torſo vom Belvedere) für die Metallotheka des Mich. Mercati. 
Etwa 1588 kehrte er in die Heimat zurück und war bis c. 1604 namentlich für die 
Brüder Theodor und Kaſpar von Fürſtenberg vielfach beſchäftigt. Von 1590 datiert 


Casp. Dietzel, Lazarus Zetzner u. a., mit erläuterndem Text herausgegeben von Paul Heitz. 
Straßburg, J. H. Ed. Heitz (Heitz & Mündel). 1890. Fol. 

*) Paſſ. P.⸗Gr. IV, 314. Über die Ausſtattung der am Ausgange der Epoche in Wien 
gedruckten Bücher und die Verdrängung des Holzſchnitts aus denſelben durch den Kupferſtich 
und die Radierung ſ. Anton Mayer, Wiens Buchdrucker-Geſchichte, I, 352 ff. 
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ſein Bildnis des Leop. Stralendorf. Auch Bücherzeichen, Titel u. dgl. hat er geſtochen. 
Seine Technik zeigt den gewandten Metallarbeiter.“) Ein trefflicher Meiſter im volfs- 
tümlichen Genre, auch beſonders geſchickter Radierer von Tierdarſtellungen iſt der Straß⸗ 
burger Franz Brunn (Woltmann, Kunſt im Elſaß, S. 317ff.). Die Datierungen 
auf ſeinen Blättern reichen von 1559 bis 1596. Er zeigt ſich beſonders in Werken 
kleinen Maßſtabs höchſt geſchickt. Aber im Ganzen genommen haben die Arbeiten dieſer 
Männer für uns mehr ein ſtoffliches als ein künſtleriſches Intereſſe, als Zeugniſſe des 
mehr und mehr verwildernden Geſchmacks der Zeit. Den Schlußeffekt in dieſer Hinſicht 
macht der Straßburger Baumeiſter, Goldſchmied, Maler und Radierer Wendelin 
Dietterlein (1550—1599) mit feinem Grundbuche des deutſchen Barockſtils: Archi- 
tectura und Austeilung der fünf Säulen“ (Straßburg 1539; neue Ausg. Lüttich, 
Claeſen 1862). Alle nur erdenklichen Einfälle und Wunderlichkeiten der Phantaſie 
werden hier aufgeboten, um dem nach neuen und bizarren Erfindungen verlangenden 
Sinne der Zeit die trockenen Lehren des Vitruvius genießbar zu machen.“) — Die 
untenſtehende Vignette (Abb. 97) giebt eine Andeutung von der ornamentalen Formen⸗ 
ſprache des Meiſters. 

Auch das letzte, was die Meiſter vom Ende des Jahrhunderts noch mit den 
Alten gemein hatten, die ſelbſtändig erfinderiſche Kraft, begann jetzt zu verſiegen. Ein 
Matthäus Greuter von Straßburg (1584 — 1638) arbeitet feine vorgeätzten und 
mit dem Grabſtichel vollendeten Platten bereits faſt ausſchließlich nach den Erfindungen 
anderer. Die Umwandlung der vervielfältigenden Kunſt in eine vorwiegend repro— 
duzierende Kunſt kündigt ſich an. Die beiden folgenden Jahrhunderte haben dieſen 
Prozeß vollzogen. Sie machten aus dem Bilddruck ein Werk der überſetzungskunſt, 


ein Prachtſtück techniſcher Virtuoſität. 


) Mithoff, a. a. O. S. 88; Jul. Leſſing, Die Silberarbeiten von A. Eiſenhoit. Berlin 
1879; Em. Löwy, Zeitſchr. f. bild. Kunſt, XXIII (1888), 74 ff. 
%) A. v. Zahn, W. Dietterleins „Säulenbuch“, in Naumanns Archiv, IX (1863), 97 ff. 


97. Vignette. Radierung von W. Dietterlein. 


98. Anſicht von der Zuiderſee. Radierung von W. Hollar. 


Dritter Abſchnitt. 
Das ſiebzehnte und achtzehnte Jahrhundert. 


1. Perfall des Boliſchnikks.— Der Kupferstich unter dem vor- 
herrschenden Einflulfe der Niederländer. 


BJ den italienifchen Geſchmack folgte bereits vor dem Schluſſe des 16. Jahr⸗ 
hunderts der niederländiſche, auf dieſen dann die Herrſchaft der Franzoſen. 
Dem Doppelgeſtirn des Rubens und Rembrandt vermochte das geiſtig erſchlaffte und 
von der Kriegsfurie heimgeſuchte Deutſchland keinen ebenbürtigen Genius gegenüber 
zu ſtellen. Und wo vollends hätte der Norden Europas, unſer Vaterland insbeſondere, 
die Kraft hernehmen ſollen, um mit der höfiſchen Kunſt im Zeitalter Ludwigs XIV. 
und XV. und ihrer glänzenden Technik in Wettbewerb zu treten? Der deutſche 
Kupferſtich und ſeine Schweſterkünſte fügen ſich dem allgemeinen Zuge der Zeit: ſie 
leben eine Weile herrlich und in Freuden an den Tiſchen der Niederländer, ſie teilen 
die Ehren und den Ruhm der Franzoſen. Aber ihre deutſche Seele war den Fremden 
hingegeben. Erſt unſer 19. Jahrhundert hat ſie dem Volkstum und der Nation 
zurückerobert. 

Von einem künſtleriſchen Holzſchnitt, der dieſen Namen verdient, kann faſt die 
ganzen zwei Jahrhunderte hindurch, welche dieſer Abſchnitt umſpannt, eigentlich kaum 
die Rede ſein. Er verlor vollſtändig den ſeiner Technik angeborenen Stil, wurde 
immer roher und flüchtiger, ſo daß man ihn nur noch für die gewöhnlichſten Flug⸗ 
blätter, für Trachten- und Modellbücher, Spielkarten und Kalenderbilder, Initialen, 
Vignetten und Zierleiſten gebrauchen konnte. Manches davon war von den Vätern 
und Großvätern ererbt, wurde wiederholt kopiert, clichiert, verſtändnislos nachgeſchnitten, 
auch wohl in kleine Stücke zerteilt und dieſe getrennt abgedruckt. So mußte der 
ehrwürdige Holzſchnitt die Gunſt des Publikums einbüßen; man betrachtete ihn als 
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etwas Untergeordnetes, Altfränkiſches, und verlangte auch zur Illuſtration der Bücher 
Kupferſtiche und Radierungen. Die Lage der Rylographen ward eine dermaßen 
traurige, daß manches bedeutendere Talent ſich ins Ausland wendete, um fein Fort— 
kommen zu finden. So z. B. der treffliche Chriſtoph Jeg her (c. 1590 — c. 1652), 
der nach Flandern auswanderte und dort nach den Zeichnungen des Rubens ſeine 
großzügigen Schwarzdrucke und Helldunkelblätter ſchnitt. Der Maſſe der Zurück⸗ 
gebliebenen thut die Kunſtgeſchichte zu viel Ehre an, wenn ſie mehr als ihre Namen 
aufbewahrt.“) Wir heben nur wenige der beſſeren hervor: in Nürnberg den geſchickten 
Buchſtabenſchneider Paul Creutzberger ( 1660), die Modellſchneider Johann 
Paul v. Eyb (geb. 1621) und Johann und Johann Georg Lindſtadt 
(um 1675), die Meiſter Joſt Spörl (1583 — 1665) und Abraham v. Werf; 
in Augsburg den Holzſchneider und Kupferſtecher Marx Anton Hannas (Paſſ. 
P.⸗Gr. IV, 253 ff.) und den Porträtxylographen Johann Schultes; in Ried 
den auch in anderen Künſten wohlbewanderten Meiſter Konrad Schram, Illuſtrator 
eines in München erſchienenen Evangelienbuches; in Frankfurt a. M. den Formſchneider 
Wilhelm Hoffmann, den Herausgeber zweier Stick- und Spitzenmuſterbücher von 
1605 und 1607 (Neue photolithogr. Ausg. vom Oſterr. Muſeum in Wien, 1876) 
und des Wahl- und Krönungsdiariums von 1510, ferner den Formſchneider Wil⸗ 
helm Traudt ( 1664) und den aus Nürnberg zugewanderten Holzſchneider und 
Stecher Johann Georg Walther, Herausgeber des erſten Ratskalenders mit der 
von Traudt geſchnittenen Anſicht von Frankfurt; in Leipzig die Meiſter Konrad 
Grahlein und Andreas Bretſchneider; in Straßburg den aus Sachſen 
gebürtigen Johann Fiſcher; endlich in der Schweiz die Maler und Formſchneider 
Gottfried Ringli (1575 — 1635) und Johann Heinrich Glaſer (um 1630). 

Verglichen mit dieſer Lage des Holzſchnitts und feinen wenig rühmlichen Ver⸗ 
tretern erſcheint die Situation des Kupferſtichs im 17. Jahrhundert immer noch als 
eine vorteilhafte. Im Porträtfach leiſtet er ſehr anerkennungswertes, in gewiſſer Hinſicht 
ſogar nie überbotenes; auch der Architekturſtich und die Vedute, das Ornament und 
die verwandten Fächer blühen fort. Dazu kommen die erſten Grabſtichelblätter nach 
berühmten Werken der Malerei. Wir ſtehen am Beginne des Zeitalters der reprodu⸗ 
zierenden Kunſt. Der Stich entſchädigt uns für den Mangel an produktiver Kraft 
durch die vollendete Bravour ſeiner Technik. Nicht mehr ein Denker, wie Dürer, 
ſondern ein Macher, wie Goltzius, iſt der Führer der Epoche. 

Damit iſt zugleich ihr ſtiliſtiſches Gepräge gekennzeichnet. Das niederländiſche, 
ſpeciell das vlamändiſche Weſen, von der ſpaniſchen Weltmonarchie getragen, durch— 
dringt mit ſeiner breiten, quellenden Lebensfülle und Fruchtbarkeit alle geiſtigen und 
künſtleriſchen Kräfte der Zeit. Sein Grundprinzip iſt maleriſch. Nach maleriſchen 
Geſichtspunkten gliedert und ziert ſich die Architektur; alle plaſtiſchen und dekorativen 
Künſte werden im gleichen Sinne umgeſtaltet. Maleriſch im Grundcharakter iſt auch 
die nun zur Herrſchaft gelangende Grabſticheltechnik, für welche Rubens der höchſte 
Geſetzgeber wurde. Was Goltzius begonnen hatte, das wurde durch Vorſtermann 
und ſeine Zeitgenoſſen weiter entwickelt. Der Kupferſtecher ſollte ſich ſein ſchlichtes 


) Joſ. Heller, Geſch. d. Holzſchneidekunſt, S. 248 ff. 
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Weiß und Schwarz als Farbe denken, er ſollte mit dem Grabſtichel zu malen 
verſtehen: ſo lautete die Forderung der Zeit. An die Stelle der früheren Schraffierung 
in feinen, dicht und gleichmäßig gezogenen Linien von ſanfter Schwellung trat ſchon 
bei Goltzius eine Behandlungsweiſe, bei welcher ein kühnerer, tief und breit geführter 
Linienzug den Ton angab. Gegen ihre Mitte zu ſchwellen dieſe Taillen kräftig an, 
dunkle Schattenmaſſen bildend; an den Enden verlaufen ſie zart, und bewirken ſo den 
allmählichen Übergang zu den Halbtönen und Lichtern. Die Führung des Grabſtichels 
in dieſer kunſtvolleren Weiſe, die vorbedachte Anlage und Ausbildung der Linien, 
ihre mannigfachen Verbindungen und Kreuzungen, die Zuhilfenahme von Häkchen und 
Pünktchen zur Erzielung der feineren Übergänge und Halbſchatten: alles dieſes wurde 
zu einem förmlichen Syſtem ausgebildet, an deſſen Vollendung zwei Jahrhunderte 
gearbeitet haben. 

Zu den Deutſchen gelangte der moderne Stil des Kupferſtichs gleichzeitig mit 
dem ſiegreichen Vordringen des niederländiſchen Geſchmackes überhaupt gegen Ende 
des 16. Jahrhunderts. Die alte Malerſtadt Augsburg tritt auch hierbei wieder in den 
Vordergrund. Ein Antwerpener Stecher, Dominik Baltens, genannt Cuſtos 
(1560 — 1612) hatte ſich dort angeſiedelt und ein Stecheratelier mit Kunſtverlag 
eingerichtet, aus welchem u. a. zwei umfangreiche ikonographiſche Werke, die Porträts 
des Hauſes Fugger (1593) und die Fürſtenbilder des ſpaniſchen Saales im Schloß 
Ambras in Tirol (1599) hervorgegangen ſind. Durch ſeine Verheiratung mit der 
Witwe des Augsburger Goldſchmieds Balthaſar Kilian gewann er maßgebenden Einfluß 
auf die künſtleriſche Bildung der beiden Söhne desſelben, Lukas und Wolfgang 
Kilian, und auf dieſe Weiſe fand die Schule des Goltzius, der damals auf der 
Höhe ſeines Ruhmes ſtand, Verbreitung in Deutſchland. Die umfaſſende Wirkſamkeit 
der Gebrüder Kilian, an welcher ſich auch noch mehrere jüngere Mitglieder der Familie 
beteiligten, macht auf uns, die wir die langſame Arbeit der heutigen Stecher vor 
Augen haben, den Eindruck einer förmlichen Kupferſtichfabrik, die mit ihren Erzeug⸗ 
niſſen die Welt überſchwemmte. Es war die Zeit des Porträtluxus, der Freude am 
Genealogiſieren, am Aufſtellen von Ahnenreihen und Familienbildniſſen zur eigenen 
und zu anderer Verherrlichung. Der Sammeleifer warf ſich mit Vorliebe auf Bild⸗ 
niſſe berühmter Männer und Frauen, auf ikonographiſche Prachtwerke u. dergl. Der 
Porträtſtecher oder Ikonograph, wie er ſich gern titulieren ließ, war eine geſuchte 
Perſönlichkeit. Unter den Bilderfolgen und Einzelblättern, welche die Familie Kilian 
produziert hat, ſtehen demnach auch die Porträtſtiche voran. Beſonders Lukas Kilian 
(1579 — 1637), das bedeutendere Talent von den beiden Brüdern, hat eine Anzahl 
ganz vorzüglicher Werke dieſer Art geliefert, welche ſich an Lebendigkeit der Auffaſſung 
und brillanter Technik neben den beſten Werken ihrer Zeit ſehen laſſen können. Das 
große Bruſtbild Guſtav Adolphs und der Königin Maria Eleonora von Schweden, die 
Porträts König Chriſtians IV. von Dänemark, des Herzogs Johann Friedrich von 
Württemberg, ſowie mehrerer Mitglieder des braunſchweigiſchen Herrſcherhauſes müſſen 
in erſter Linie genannt werden. Dazu kommen zahlreiche Bildniſſe aus deutſchen 
Adelsfamilien, Gelehrte, Prediger, Künſtler u. ſ. w., zum Teil in reichen barocken 
Umrahmungen, einzelne Blätter mit Unterſchriften in Letterndruck, ſo daß wir deutlich 
ſehen, wie der Holzſtock durch die Kupferplatte verdrängt wird; ſo z. B. bei dem 
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auch in anderen Beziehungen hochintereſſanten Bilde des im Sarge liegenden Mark⸗ 
grafen Georg Friedrich von Brandenburg. Unter den übrigen Stichen des Meiſters 
iſt zunächſt ſein mit achtzehn Jahren ausgeführtes großes Blatt nach dem Auguſtus⸗ 
brunnen in Augsburg erwähnenswert, als „primitiae caelaturae L. Kiliani“ bezeichnet 
und vom Jahre 1598 datiert, vortrefflich gezeichnet, aber im Stich noch etwas 
ſchüchtern, ferner die umfangreiche Anſicht des Augsburger Rathauſes und der dem 
Andenken Dürers geweihte Ehrentempel. Als Geſamtleiſtung der Grabſticheltechnik 
müſſen endlich Kilians Reproduktionen von Gemälden venetianiſcher, deutſcher und 
niederländiſcher Meiſter unſere Bewunderung erregen. Allerdings darf man von dem 
künſtleriſchen Überſetzer jener Tage ſtiliſtiſche Treue nicht erwarten. Der Stecher 
verdolmetſcht uns alles in dem gleichen nordiſchen Dialekt: Palma wie Rottenhammer, 
Tizian und Tintoretto wie Spranger und Johann von Aachen. Aber er thut es 
mit einer ſtecheriſchen Bravour und einer maleriſchen Wirkung, welche als ſolche künſt— 
leriſchen Wert beſitzen. Auf dieſe Leiſtungen deshalb vornehm herabzuſehen, weil ſie 
den Anforderungen des Zeitalters der Photographie nicht gewachſen ſind, wäre vom 
Standpunkte der hiſtoriſchen Würdigung aus höchſt ungerecht. Einige der nach Palma, 
Paolo und Tintoretto geſtochenen großen Blätter, die zum Teil auch von Venedig 
adreſſiert ſind, haben ein Feuer und eine Breite des Vortrags, als wären ſie mit 
dem Stichel gemalt. Andere wieder ſind fein und ſorgfältig ausgeführt, wie die nach 
Dürers Art geſtochenen Blätter von Goltzius. Daß wir noch kein vollſtändiges kri⸗ 
tiſches Verzeichnis der Arbeiten L. Kilians und ſeiner Verwandten beſitzen, iſt eine 
ſehr empfindliche Lücke der deutſchen Kunſtgeſchichte. 

Der etwas jüngere Bruder, Wolfgang Kilian (1581 — 1662), das geringere 
und durch die Lebensumſtände zur Maſſenproduktion gedrängte Talent, bildet das 
ſchwächere Gegenſtück zu der Erſcheinung des Lukas. Stoffkreis und Behandlungsweiſe 
ſind die nämlichen. Wolfgang ſtach den Augsburger Merkursbrunnen und mehrere 
auf den weſtfäliſchen Frieden bezügliche Feſtblätter. Auch lieferte er zahlreiche Porträts, 
u. a. die des Königs Karl XII. von Schweden und des Königs Ludwig XIII. von 
Frankreich, und mehrere gelungene Stiche nach venetianiſchen und deutſchen Gemälden. 

Aus der Nachkommenſchaft Wolfgang Kilians ſind durch mehrere Generationen 
hindurch noch zwölf andere Kupferſtecher des gleichen Familiennamens hervorgegangen, 
zunächſt die beiden Söhne des Wolfgang: Philipp Kilian (1628 — 1693) und 
Bartholomäus Kilian (1630 - 1696), von denen beſonders der letztere durch 
Fruchtbarkeit und Energie der Begabung ſich auszeichnet, während ſich die Arbeiten 
des erſteren (vornehmlich Bildniſſe) in einer ſanften Mittelhöhe halten. — Bei 
Bartholomäus tritt der franzöſiſche Einfluß zuerſt hervor. Er war in Paris bei 
Fr. de Poilly, um ſeine durch Matth. Merian in Frankfurt gewonnene Kunſtbildung 
zu vollenden, und ſowohl in der Wahl mancher von ihm geſtochenen Gemälde (z. B. 
des großen Schweißtuches mit dem Antlitze Chriſti nach Ph. de Champaigne und des 
Gekreuzigten nach H. Teſtelin), deren Stiche auch bei Pariſer Verlegern erſchienen 
ſind, als namentlich in der ganzen Auffaſſung, Behandlung und ſogar Einrahmung 
ſeiner zahlreichen Porträtſtiche verrät ſich deutlich die ſtrengere klaſſiſche Schulung, 
aber auch die kühlere Temperatur der damaligen franzöſiſchen Kunſt. Es iſt meiſtens 
das einfache Oval, von Leiſten mit Perlſchnur oder Lorbeerkranz umgeben, das Rahmen⸗ 
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werk rein architektoniſch, ohne Geröll, ohne allegoriſche Begleitung. Die Bildniſſe find 
von ſchlichter Wahrheit, in ſolideſter Technik ausgeführt: man begreift die Hochſchätzung, 
welche ſchon Sandrart und ſpäter Mariette dem Künſtler widmeten. Wir nennen: 
die lebensgroßen Bruſtbilder Kaiſer Joſephs I. in jugendlichem Alter und König 
Johanns III. von Polen, ferner die kleineren, meiſterhaft geſtochenen Porträts der 
Herzöge Friedrich I. und Eberhard III. von Württemberg, dann die Reihen von 
Augsburger und Frankfurter Patriziern, und das aus der gewöhnlichen Form und 
Behandlung herausfallende wirkungsvolle Blatt mit dem Landgrafen Ludwig VI. von 
Heſſen auf dem Paradebett, nach Georg Wagner, endlich den aus ſechzehn Platten be— 
ſtehenden Rieſenſtich mit dem Reiterbildniſſe Joſephs I. nach A. Schoonjans. So war 
der Kupferſtich bei dem Gegenpol der Kleinmeiſterarbeit angelangt: er wetteiferte mit 
den Rieſenholzſchnitten des 16. Jahrhunderts. 

Vielfachen Anlaß dazu boten die an den Hochſchulen damals üblichen Theſesbilder: 
Ankündigungsblätter in Plakatform, deren Texte die von den Doktoranden aufgeſtellten 
Theſen (Poſitionen, Konkluſionen) enthielten, ausgeſtattet mit den Bildern der Monarchen 
oder anderer hoher Gönner und Protektoren, umgeben von üppigem Ornament und 
Allegorienſchmuck. Die an weltlichen Fakultäten und Kloſterſchulen weitverbreitete Sitte 
gab den Stechern reichliche Beſchäftigung. Die berühmteſten Meiſter der franzöſiſchen 
Schule, ein Edelinck an ihrer Spitze, haben es nicht verſchmäht, für dieſe geſtochenen Pla⸗ 
kate zu arbeiten. Erſt um die Mitte des 18. Jahrhunderks kamen ſtatt der Theſesbilder 
einfache „Büchel und gedruckte Zettel“ in Gebrauch, und dieſe Veränderung hat nicht 
wenig dazu beigetragen, die materielle Lage der Kupferſtecher zu beeinträchtigen.“) 
Augsburg war ſeit der Mitte des 17. Jahrhunderts ein Hauptproduktionsplatz für den 
Theſesbilderſtich; zu Tauſenden wurden die Erzeugniſſe feiner Kupferdruckereien über ganz 
Deutſchland und Ofterreich bis weit nach Ungarn hinein verbreitet. Und Bartholomäus 
Kilian ſteht unter den Begründern dieſes ſchwunghaft betriebenen Kupferſtichexports mit 
in erſter Reihe. Wir beſitzen bereits aus dem Laufe der ſechziger Jahre mehrere vor⸗ 
züglich geſtochene große Theſesbilder von ſeiner Hand, welche auch als Kompoſitionen, 
durch die ſtets wieder neu geſtaltete Verbindung von Bild und Schrift, durch die 
Fülle und den Witz der Allegorien und ſonſtigen Erfindungen, wie durch den virtuos 
geführten Grabſtichel unſer lebhaftes Intereſſe wecken. — Unter den jüngeren Mit⸗ 
gliedern der Familie Kilian, welche den Betrieb im Geiſte der Väter fortzuſetzen 
ſuchten, ſeien noch Georg Chriſtoph und Philipp Andreas Kilian genannt. 
Sie lieferten viele Blätter in gemiſchter Manier. Philipp Andreas trat in die Dienſte 
Auguſts III. von Polen und arbeitete u. a. für das von dieſem kunſt⸗ und pracht⸗ 
liebenden Monarchen gegründete Dresdener Galeriewerk. Wir ſtehen damit bereits 
im 18. Jahrhundert. ö 

Der ſchwungvollſten Zeit der Augsburger Kupferproduktion um die Mitte des 
17. Jahrhunderts gehören dagegen die Brüder Matthäus und Melchior Küſel 
(Kyſell, Küſſel) an, welche ſowohl durch ihre geſtochenen als auch durch ihre 
radierten Blätter ſich eine große Popularität zu erringen wußten. Matthäus 
(16211682) gab eine große Anzahl von Porträts heraus, an denen jedoch die 

) S. des Verfaſſers Geſchichte der k. k. Akademie der bildenden Künſte in Wien, 1877, 
S. 19 und 40. 
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Hauptſache, der Kopf, nicht immer das beſte iſt. Wir nennen das lebensgroße Bildnis 
des Grafen Franz Aug. Waldſtein, die der Erzherzöge Leopold Wilhelm und Sigismund 
Franz, die reich umrahmten Porträts des Herzogs Ferdinand Maria von Bayern und 
ſeiner Gemahlin Henriette Adelaide, das kleine Reiterbildnis desſelben Herzogs, in 
Rüſtung, den Kommandoſtab in der Rechten, mit ausnahmsweiſe fein durchbildetem 
Kopf, im Hintergrunde die Stadt München, endlich das treffliche Porträt des Leonhard 
Weiß. — Das Werk Melchiors (1622 — 1683) iſt gegenſtändlich und künſtleriſch 
intereſſanter: es umfaßt zunächſt gleichfalls eine Anzahl von Porträts, welche durch 
lebendige Auffaſſung und eine eigentümliche, pikant wirkende Technik ausgezeichnet 
ſind, ſodann zwei figurenreiche Blätterfolgen kleinen Formats mit „Bibliſchen Hiſtorien“ 
des Alten und des Neuen Teſtaments, reizende, durch die Nettigkeit der Ausführung 
anziehende Stiche, zum Teil nach klaſſiſchen Meiſtern; wir ſind aufs angenehmſte 
überraſcht, darunter neben den opernhaften Kompoſitionen der Manieriſten des 17. 
Jahrhunderts auch eine kleine Nachbildung von Rembrandts „Hundertguldenblatt,“ 
Kopien nach Rubens und Paolo Veroneſe, ja ſogar den Elymas und den Heliodor 
des Rafael im Duodezformat anzutreffen: das alles in dieſelbe Sprache des radierten 
Miniaturſtils überſetzt, ſo daß wir meinen könnten, es gehöre von Haus aus 
zuſammen; dazu kommt eine ſehr wirkungsvoll radierte „Paſſion“ nach Carpoforo 
Tencala, ferner die aus zahlreichen Blättern beſtehende Folge zu Ovids Metamor⸗ 
phoſen nach Joh. Wilh. Baur, auch mehrere große Radierungen von Treibjagden u. a. 
Melchior Küſel war mit einer Tochter Matth. Merians d. A. verheiratet und hat 
dieſem auch für die Weiterbildung in ſeiner Kunſt, was die Leichtigkeit und Feinheit 
der Behandlung anbetrifft, vieles zu verdanken. — Schüler und Schwiegerſohn des 
Melchior Küſel war der treffliche Augsburger Kupferſtecher und Formſchneider Johann 
Ulrich Kraus (1645 — 1719), von dem u. a. ein Rieſenſtich des Inneren der 
Peterskirche in Rom nach J. A. Graff vom Jahre 1696 herrührt. 

Die dritte zu jener Zeit vielgenannte Augsburger Künſtlerfamilie war die der 
Wolffgang. Ihr Gründer war der aus Chemnitz eingewanderte Goldſchmied und 
Kupferſtecher Georg Andreas Wolffgang (geb. 1631), dem wir ſpäter unter 
den erſten deutſchen Vertretern der Schabkunſt begegnen werden. Er hatte zwei Söhne, 
Andreas Matthäus und Johann Georg. Der letztere folgte ſpäter einem 
Rufe nach Berlin und wir werden ihn dort unten zu ſchildern haben. Andreas 
Matthäus (1662 — 1736) machte ſich in Augsburg anſäſſig und war dort vornehmlich 
als Porträtſtecher thätig. 

Während man den Arbeiten aller dieſer Meiſter die niederländiſche Schule an⸗ 
merkt, machen zwei andere Augsburger, die Brüder Elias und Johann Hainzel— 
mann, in dieſer Hinſicht eine Ausnahme. Sie bildeten ſich beide bei Fr. de Poilly 
in Paris; zahlreiche ihrer Blätter nach franzöſiſchen und italieniſchen Meiſtern (Seb. 
Bourdon, Annib. Carracci, Domenichino, Rafael, Tintoretto) ſind von Paris adreſſiert. 
Von Elias (1640 — 1693) find außerdem eine Anzahl großer Theſesbilder und 
Porträtſtiche vorhanden. Auch Johann (1641 — 1700) war ein ſehr geſchickter 
Porträtſtecher, wie beiſpielsweiſe die Bildniſſe der Sophie Charlotte (1689) und des 
Freih. v. Derfflinger, des bekannten Generals des Großen Kurfürſten (1690) beweiſen. 
Er fertigte dieſe als Hofkupferſtecher in Berlin. 
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Mit voller Klarheit tritt der niederländische Einfluß auf den deutſchen Kupferſtich 
dieſer Zeit bei dem bedeutendſten norddeutſchen Vertreter des Faches, Jeremias 
Falck (c. 1609 — 1677), hervor“). Obwohl wir weder über Jahr und Ort der Geburt 
noch über die erſte Entwickelung dieſes trefflichen Meiſters Beſtimmtes wiſſen, geht doch 
ſo viel aus den Zeitumſtänden und aus dem Stil der Werke Falcks mit großer Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit hervor, daß er in Danzig, ſeiner mutmaßlichen Vaterſtadt, den Unterricht 
des vorzüglichen Haager Porträtſtechers Willem Hondius genoſſen und ſich ſpäter in 
Paris unter der Leitung des Cornelius Bloemaert und des Abr. Boſſe weitergebildet 
hat. Hondius wurde 1630 nach Danzig berufen und wirkte dort bis 1655. Die 
Abreiſe Falcks nach Paris fällt in das Jahr 1639. Wiederholt finden wir Falck 
dann, als er die Meiſterſchaft erlangt hatte, mit den niederländiſchen Fachgenoſſen in 
wetteifernder und gemeinſamer Thätigkeit. Gleich nach der Heimkehr aus Paris, zwiſchen 
den Jahren 1640 — 1649, tritt er neben Hondius mit ſeinen zwei großen Blättern 
nach einer der beiden Ehrenpforten hervor, welche man in Danzig beim feierlichen 
Einzuge des Königs Wladislaw IV. von Polen und ſeiner Gemahlin Ludovica Maria 
Gonzaga 1646 errichtet hatte“). Gegen Ende der fünfziger Jahre beteiligt er ſich 
in Amſterdam an der Publikation über die Sammlung Reynſt, für welche außer ihm 
Cornelius Visſcher, Jakob und Theodor Matham, Schelte a Bolswert u. a. thätig 
waren. Seine Kunſt hält neben den Leiſtungen dieſer berühmten niederländiſchen 
Stecher würdig Stand und erfreut ſich in der Heimat wie in der Fremde großer 
Anerkennung. Die Königin Chriſtine von Schweden ernennt ihn 1650 zu ihrem 
Hofkupferſtecher; 1655 finden wir den Künſtler in Kopenhagen, beſchäftigt mit dem 
vortrefflichen Porträt des Königs Friedrichs III. von Dänemark, endlich, nach mehr- 
jährigem Aufenthalt in Amſterdam (1655 — 1657), in Hamburg und in Danzig, wo 
er die letzte Zeit ſeines Lebens in Zurückgezogenheit verbracht zu haben ſcheint. Schon 
während der zweiten Hälfte der ſechziger Jahre liefert ſein Stichel faſt nur unter⸗ 
geordnete Blätter: Vorlagen für Goldſchmiede, Büchertitel u. dgl. Falcks letzter datierter 
Stich iſt der Titel zu „P. Alphonsi Roderiei S. J. Übungen chriſtlicher Tugenden“ 
(Köln 1666). Das Geſamturteil über die Wirkſamkeit des Meiſters hat ihn in erſter 
Linie als Porträtſtecher von Rang zu bezeichnen. Er ſteht in dieſem Betracht ſeinen 
holländischen Rivalen kaum nach, ſowohl an Solidität der Zeichnung als an Brillanz 
der Technik, die eine feſte wohlgeſchulte Hand verrät. Am nächſten verwandt iſt dieſelbe 
der Stechweiſe des Corn. Visſcher. Unter den in jüngeren Jahren entſtandenen Porträt⸗ 
ſtichen Falcks zeigen z. B. die Bruſtbilder Ludwigs XIII. von Frankreich (Bl. 259) 
und ſeiner Gemahlin Anna (Bl. 209), beide nach Juſtus v. Egmont, in der zarten 
und glänzenden Behandlung der Köpfe wie des mit Emblemen reich verzierten Rahmen⸗ 
werks den Künſtler bereits im Beſitze voller Meiſterſchaft. Aus der ſchwediſchen Zeit 
ſind beſonders die vier Porträts der Königin Chriſtine (Bl. 221— 224) intereſſant. 
Sie geben die dargeſtellte in den verſchiedenſten Auffaſſungen, ganz ſchlicht, als 
reizendes Weib, mit der Königskrone, endlich als Beſchützerin der Künſte und Wiſſen⸗ 


) Jeremias Falck, ſein Leben und ſeine Werke. Herausgegeben von J. C. Block. Danzig, 
Hinſtorff. 1890. 8. 
**) Die beiden entſprechenden Blätter von W. Hondius finden ſich verzeichnet bei J. C. 
Block, Das Kupferſtich⸗ Werk des W. Hondius, Danzig 1891, Nr. 8 u. 9. 


240 Dritter Abſchnitt. 2. Die Radierung von Elsheimer bis auf Roos. 


ſchaften, im Koſtüm der Pallas, Lorbeer und Eule zu ihren Seiten. Dieſen Stich 
(Bl. 221) reproduziert unſere Tafel. In die reifſte Zeit des Künſtlers fallen endlich 
die zahlreichen Bildniſſe polniſcher Perſönlichkeiten, des Hofes, des Adels, der Geiſtlichkeit 
und Gelehrtenwelt, darunter auch das des Nik. Kopernikus“). Wie ſich Falck in feinen 
achtzehn Beiträgen zu der Publikation des Cabinet de Reynſt als ein ſtecheriſches 
Talent erweiſt, welches den Meiſtern der ſtrengen Form wie den Koloriſten und Na⸗ 
turaliſten gleich gewachſen iſt, ſo verſuchte er ſich ausnahmsweiſe auch als Holzſchnitt⸗ 
zeichner und Radierer. Sein ganzes Werk umfaßt nahezu fünfhundert Blätter. 


2. Die Radierung von Elsheimer bis auf Roos. 


Bei der Verbindung Deutſchlands mit den Niederlanden auf dem Gebiete des 
Kupferſtichs war unſer Vaterland entſchieden der empfangende Teil. Im Felde der 
Radierung liegt die Sache anders. Da hatte das Schickſal uns eine Künſtlerkraft 
beſchert, die als ein ganz echtes Stück maleriſcher Phantaſie gerade nach der eigenartig 
ſtärkſten Seite der Niederländer hin, auf das naturſinnige, ſtimmungsvolle Holland, 
als Bahnbrecher wirken ſollte. 

Es iſt Adam Els heimer (1578 — c. 1620), der Frankfurter Schneidersſohn, 
der liebenswürdige Meiſter jener melodiſch geſtimmten maleriſchen Idyllen von winzigen 
Dimenſionen, aber großem Stil, der Vorläufer eines Rembrandt in goldiger Farben⸗ 
glut und poeſievollem Helldunkel. Sein ganzes Weſen, das ernſt und hingebend an 
der Natur hing, war für den Radierer wie geſchaffen. Denn die Nadel geſtattet den 
raſcheſten und unmittelbarſten Verkehr mit der Wirklichkeit. Die Atzung aber giebt dem 
ſo gewonnenen Umriſſe den maleriſchen Reiz, iſt gleichſam das Echo der den Künſtler 
beſeelenden Stimmung und Auffaſſung. 

Elsheimers Radierungen“) ſind gering an Zahl und auch in den reichſten Samm⸗ 
lungen in guten Drucken ſehr ſelten. Seine Handhabung der Nadel iſt zart und geiſtreich, 
in der Ausführung bald höchſt ſauber und fleißig, bald nur flüchtig ſkizzierend, wie 
auch die Bilder des Künſtlers dieſes Doppelantlitz zeigen. In einem Briefe an Peter 
van Veen v. 19. Juli 1621 ſpricht Rubens von einer weißen Maſſe, mit welcher 
Ad. Elsheimer die Kupferplatten überzogen habe, um dann darauf zu radieren (Roſen⸗ 
berg, Rubensbriefe, S. 62 ff.) Leider erfahren wir aus dem Schreiben über die 
Technik nichts Näheres. Das einzige echt bezeichnete Blatt von Elsheimer iſt der 
„Heil. Joſeph mit dem Chriſtusknaben“ (N. 1), nahezu übereinſtimmend mit dem 
Bildchen gleichen Gegenſtandes im Beſitze des Earl of Leconfield zu Petworth, ein 
Nachtſtück, beſonders geeignet für ſeine maleriſch freie, ſtimmungsvolle Behandlungs⸗ 


) Falck hat ſich auf mehreren feiner Blätter als „Polonus“ bezeichnet, auf einigen in Stod- 
holm entſtandenen Stichen wieder „Sueciae Calcographus“, auf anderen dagegen „Gedanensis“ 
(Danziger). Auf ſeine polniſche oder ſchwediſche Abſtammung darf aus den erſten beiden Be⸗ 
zeichnungsarten nicht geſchloſſen werden. 

44) Nagler, Monogrammiſten, I, 257 ff.; W. Bode, Jahrb. d. preuß. Kunſtſamml. I, 5, 
und 245 ff. und Studien zur Geſch. d. holländ. Malerei, S. 272 und 308 ff., wo die ältere 
Litteratur eingehend behandelt wird. 
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weiſe. Das Blättchen trägt die Bezeichnung: Al h. f. — Mehrmals erſcheint der 


von Elsheimer wiederholt gemalte „Junge Tobias mit dem Engel“ unter feinen Ra- 


dierungen. Doch iſt nur das kräftig, aber flüchtig behandelte und verätzte Blatt in 
Querformat (N. 2) von zweifelloſer Echtheit. — Dann kommen eine Anzahl reizender 
kleiner Landſchaften mit mythologiſchen Figuren (Satyrn, Nymphen u. ſ. w.) auch unter 
den radierten Darſtellungen des Meiſters, wie unter feinen Gemälden, vor (Nr. 4 — 7). 
Sie fanden ſchon in damaliger Zeit beſonders warme Anerkennung. W. Hollar hat zwei 
der Blätter im Gegenſinn kopiert. — Die größte und hervorragendſte Radierung Els⸗ 
heimers iſt der nur in einem einzigen Abdruck erhaltene „Reitknecht“, in der Samm⸗ 
lung Friedrich Auguſt II. zu Dresden (N. 8). „Die einfache, energiſche Behandlung 
in paralleler Strichlage giebt dem Blatte einen ganz eigentümlichen Charakter. 
Deutlich erkennt man hier in der Auffaſſung wie in der techniſchen Behandlung 
das Vorbild für Peter de Laar“ (Bode). Wir geben von dem „Reitknecht“ in unſerer 
Abb. 99 eine etwas verkleinerte Reproduktion. 

Wenn demnach verſchiedene Fäden ſich von Elsheimers Kunſt zu den Holländern 
hinüberſpinnen, ſo ſteht derſelbe hingegen unter den Meiſtern ſeiner Heimat ohne jede 
namhafte Nachfolge da. Sein Landsmann Philipp Uffenbach (c. 1570 —c. 1637), 
der ihm in der Malerei den erſten Unterricht erteilte und ſeinerſeits wieder von dem 
begabteren Schüler in manchen Stücken beeinflußt wurde, hat etwa ein Dutzend 
radierte Blätter hinterlaſſen (Andreſen, Pr.⸗Gr. IV, 317 ff.), von denen einige nicht 
ohne maleriſchen Reiz find. So z. B. die kleine auf dem Halbmonde knieende Ma- 
donna mit dem Kinde (A. 3), unten mit nur leicht ſkizzierter Landſchaft, ein Blatt, 
das durch den ſtehengebliebenen Grat die Wirkung einer getuſchten Zeichnung macht. 
Im ganzen iſt jedoch das radierte Werk Uffenbachs von keinem hohen Wert und 
verrät vielfach die noch ungeübte Hand. — Überblickt man die übrigen deutſchen 
Radierer der Zeit, ſo macht ſich auf dieſem Gebiete die allgemeine Lage der Dinge 
mit beſonderem Nachdrucke fühlbar. Nicht jedem war es vergönnt, vor dem Kriegs- 
lärm und den Greueln der Verwüſtung, welche Deutſchland heimſuchten, mit Els⸗ 
heimer in die feierliche Einſamkeit der römiſchen Campagna zu flüchten und eine innere 
poetiſche Welt ſich aufzubauen. Die Künſtler ſahen ſich auf das Verlangen des 
Publikums nach Schilderungen der kriegeriſchen Ereigniſſe, nach Bildern von Feſtſpielen, 
Jagden und ſonſtigen höfiſchen Begebenheiten, von intereſſanten Perſönlichkeiten und 
Ortlichkeiten angewieſen. Zugleich mit der Ruhmgier zog die Neugierde durch das 
Land; mehr und mehr erweiterte ſich der Geſichtskreis der Maſſe; auch die gelehrte 
Welt erhob geſteigerte Anſprüche; dazu kam das Illuſtrationsweſen der allgemeinen 
Buchlitteratur weltlichen und religiöfen Inhalts: allen dieſen realiſtiſchen, mehr ftoff- 
lichen als künſtleriſchen Anforderungen hatte die Atzkunſt mit zu genügen. Die 
Durchſchnittserzeugniſſe der deutſchen Radierer des ſiebzehuten Jahrhunderts werden 
daher dem Kulturhiſtoriker ein tiefer gehendes Jutereſſe erwecken, als es der kunſt⸗ 
geſchichtliche Betrachter ihnen abzugewinnen vermag. Dahin gehören vor allem die 
Werke eines J. von der Heyden (e. 15701640), der u. a. die Porträts der 
Helden des dreißigjährigen Krieges ätzte,“) ferner die eines Hans Wechter (um 1600) 

) Gwinner, a. a. O. S. 132 ff. 

C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 16 
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und Gabriel Weyer (1580-1640), eines Andreas Bretſchneider (geb. 1578) 
und Johann Faber (um 1610), eines Johann Mathias Kager (1566— 1634) 
und Hans Ulrich Franck (1603 — 1680). Ein charakteriſtiſches Beiſpiel der damaligen 
Buchilluſtration mythologiſchen Genres bieten die Radierungen des von Augsburg nach 


99. Der Reitknecht. Radierung von A. Elsheimer. 
(Dresden; Sammlung Friedrich Auguſt II.) 


Wien übergeſiedelten Johann Wilhelm Baur (c. 1600 — c. 1642) zu „Des 
vortrefflichen lateiniſchen Poeten P. Ovidii Naſonis XV Verwandlungsbüchern“; fie 
ſtehen auf der Höhe einer Provinzopernbühne; nur hin und wieder iſt der Anblick 
erträglich wegen eines hübſchen Stückes Architektur oder Landſchaft. Darin macht ſich 
der Eindruck fühlbar, den die großartige Natur und Kunſt Italiens auf den Meiſter 


1 
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ausübten. Baur“) war ein Schüler des Straßburger Miniaturmalers und Radierers 
Friedrich Brentel, kam aber früh nach dem Süden und hat dort u. a. elf 
figurenreiche und lebendig bewegte Darſtellungen zu des Jeſuiten Strada Geſchichts⸗ 
werk „De bello Belgico“ radiert. Auch mehrere größere Blätter lieferte er, die leicht 
vorgeätzt und dann mit dem Grabſtichel nachgearbeitet ſind. In allem zeigt ſich nur 
ein äußerliches Geſchick. Bisweilen meint man Callots Einfluß zu ſpüren. — Auch an 
den Werken der drei berühmteſten und fruchtbarſten deutſchen Radierer jener Zeit, Merian, 
Sandrart und Hollar, haftet unſer Blick vorwiegend mit gegenſtändlichem Intereſſe. 
Nur Hollar greift in einzelnen ſeltenen Fällen über dieſe Sphäre hinaus, ohne jedoch 
die ſeeliſche Tiefe und den Adel Elsheimers zu erreichen. 

Matthäus Merian d. A. (1593 — 1650) hieß bei feinen Altersgenoſſen die 
„Leuchte der deutſchen Kunſt“, und auch in unſerer Zeit iſt der Glanz ſeines Namens 
noch nicht verloſchen. Merian war in Baſel geboren, ſiedelte aber noch in jungen 
Jahren (c. 1624) nach Frankfurt über und wurde der Gründer einer durch mehrere 
treffliche Meiſter vertretenen dortigen Künſtlerfamilie ““). Nachdem ihm der geſchickte 
Züricher Maler und Radierer Dietrich Meyer den erſten Unterricht erteilt, kam Merian 
zunächſt nach Paris und in Beziehungen mit Jacques Callot, die für ſeine künſtleriſche 
Bildung förderſam wurden. 1617 finden wir ihn in Stuttgart, um verſchiedene 
Feſtlichkeiten für den Hof, darunter ein Bild des bei der Geburt des Prinzen Friedrich 
am 17. März 1616 im Luſtgarten abgebrannten Feuerwerks, in Kupfer zu ätzen; dann 
in Frankfurt, wo die Verbindung mit der von den Niederlanden dort eingewanderten 
Künſtlerfamilie de Bry für ſein Leben entſcheidend ward. Er heiratete die Tochter 
des Johann Theodor de Bry (15611623), der in Frankfurt als Kupferſtecher 
und Verleger von Stichen und illuſtrierten Büchern thätig war, und übernahm darauf, 
nach kurzem Aufenthalt in ſeiner Heimat, nach dem Tode des Schwiegervaters gemeinſam 
mit feinem Schwager Wilhelm Fetzer deſſen Kunſt⸗ und Verlagsgeſchäft. Aus dieſem 
Betriebe ſind die großen topographiſchen, geſchichtlichen und ſonſtigen Illuſtrationswerke 
hervorgegangen, welchen Merian vorzugsweiſe ſeinen Ruhm verdankt: zunächſt die 
„Bibliſchen Figuren“ (150 Blätter, anfangs ohne Text, dann 1625 mit Verſen bei 
Laz. Zetzuner in Straßburg, endlich 1630 mit dem vollſtändigen Bibeltext erſchienen), 
ferner die Abbildungen zu Gottfrieds Chronik, das Theatrum Europäum, endlich die 
Zeillerſchen Topographieen. Letztere allein enthalten über 2000 Kupfertafeln und 
bilden zuſammen mit den nach M. Meriaus Ableben erſchienenen Abteilungen 30 Bände. 
Es iſt erklärlich, daß bei einer ſo ins Maſſenhafte getriebenen Produktion die Kunſt 
nur als handwerkliche Geſchicklichkeit zur Geltung kommen konnte. Von dieſem Stand: 
punkte betrachtet, erregt ſie jedoch unſere Bewunderung. Die Blätter Merians, von 
denen wir in Abb. 100 ein Beiſpiel geben, ſind ſämtlich Radierungen, und zwar 
ſoll er ſie auf einem neuen, von ſeinem Züricher Lehrer Dietrich Meyer erfundenen 
Atzgrund ausgeführt haben, welcher der leichten und ſchnellen Arbeit beſonders günſtig 
war. Merian blieb dem Lehrer dafür ſtets dankbar verpflichtet und nahm ſeine 
beiden eo Rudolf Theodor und Konrad Meyer bei ſich als Gehilfen 


*) W. v. Seidlitz, in Jul. Meyers Allg. Künſtler⸗Lex. III, 152 ff. 
an*) Ph. Fr. Gwinner, a. a. O. S. 145 ff. 
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auf. In den Darſtellungen höherer Gattung, z. B. den Bibelbildern Merians, 
haben die zarten, bisweilen mit gemütlicher Phantaſtik aufgefaßten landſchaftlichen 
Hintergründe und die mit beſonderer Sorgfalt behandelten Architekturen den höchſten 
Reiz. Man kann darüber den konventionellen Stil der Figuren ganz vergeſſen. 
Mit großem Geſchick und ſicherem Wiſſen iſt namentlich die Perſpektive gehand- 
habt. Er hat durch feine zahlreichen Abbildungen von Städten und altertüm- 
lichen Bauwerken, welche inzwiſchen ſtark verändert, vielfach bis auf ſpärliche Über⸗ 
reſte ganz verſchwunden ſind, der Kunſt und Wiſſenſchaft unſchätzbare Dienſte geleiſtet. 
Nicht ſelten giebt Merian die Bilder der Städte in Verbindung mit den in deren 
Umgebungen gelieferten Schlachten des Dreißigjährigen Krieges, den Großthaten Guſtav 
Adolfs, Tillys u. ſ. w. und verleiht hierdurch den Blättern auch ein außerordentliches 
kriegsgeſchichtliches Intereſſe. Wer ſich über den Entwickelungsgang und die Fortſchritte 
dieſer topographiſchen Darſtellungen und Proſpekte ſeit dem fünfzehnten Jahrhundert 
orientieren will, braucht nur die Holzſchnitte in Breidenbachs Reiſewerk, z. B. deſſen 
große Anſicht von Venedig, mit Merians entſprechenden Radierungen zu vergleichen. 
Mit ganz beſonderer Liebe förderte Merian die Topographie der Stadt Frankfurt. 
Er lieferte eine ganze Reihe von großen Plänen und Anſichten derſelben, deren 
früheſter, aus drei Blättern beſtehender (10“ h. und 44½“ l.) wohl noch vor d. J. 
1619 erſchienen iſt; ein zweiter, aus vier Blättern, datiert in erſter Ausgabe von 
1628 und wurde bis ins achtzehnte Jahrhundert hinein mit verſchiedenen Umänderungen 
wieder abgedruckt. Unter Merians übrigen größeren Blättern mehr landſchaftlichen 
Charakters möge noch die prächtige Anſicht des Heidelberger Schloſſes nach Jacques 
Fouquières hervorgehoben ſein. — Zwei Söhne und eine Tochter des Meiſters, 
Matthäus d. J., Kaſpar und Maria Sibylla Merian, festen die Kunſt 
und das Geſchäft des Vaters fort, vornehmlich der erſtere (1621 — 1687) mit großem 
Geſchick und Erfolg. Er lieferte zu den Topographieen und zum Theatrum Euro— 
päum zahlreiche Beiträge und war auch ſonſt als Kupferſtecher thätig (Gwinner, 
u ei 

Neben den Merians beanſprucht die Familie von Sandrart unter den edlen 
kunſtübenden Geſchlechtern Frankfurts in jener Zeit ein lebhaftes Intereſſe. Joachim 
von Sandrart (1606 — 1688), der Verfaſſer der „Teutſchen Academie“ (1675 —79), 
erſcheint uns in dem Lebensbilde, das er im erſten Bande dieſes „Deutſchen Vaſari“ 
von ſich entworfen hat“) und in ſeinen zahlreichen, von der mannigfachſten Begabung 
zeugenden Werken und Publikationen als ein rechtes Kind jener gärenden und wild 
bewegten Zeit. Dürfen wir an ſeine Malerbiographieen auch nicht den kritiſchen 
Maßſtab der Gegenwart legen, ſo lebt in ihnen doch ein höchſt wertvolles Vermächtnis 
eigener Anſchauung und Erinnerung fort. Es iſt der Bildnismaler Sandrart, ins 
Litterariſche überſetzt. Dazu geſellt ſich die reiche Bildung des vornehmen, begüterten, 
weit gereiſten Mannes, des Kenners der Antike wie der großen Meiſterwerke vene- 
tianiſcher und niederländiſcher Kunſt. Sandrart hat, von der „Teutſchen Academie“ 
abgeſehen, vierzehn größere und kleinere Publikationen gelehrten Inhalts, zur römiſchen 
Altertumskunde, Proportionslehre, Zeichenkunſt u. ſ. w. hinterlaſſen, welche mit Kupfern 


) Vergl. Andreſen, Deutſch. P.⸗Gr. V, S. 127 ff. 
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nach ſeinen Entwürfen illuſtriert ſind. Auch mehrere Radierungen von ſeiner Hand 
beſitzen wir, von denen die Flora nach Tizian (A. 1) die bemerkenswerteſte iſt. — 
Unter den übrigen Mitgliedern der Familie ſei noch des Neffen Joachims, Jakob 
von Sandrart (1630 —1708), in Kürze gedacht. Er erhielt feine künſtleriſche 
Ausbildung vorzugsweiſe durch niederländiſche Meiſter und war ſeit 1656 in Nürnberg 
anfäffig, wo er namentlich im Porträtfach eine außerordentlich fruchtbare Thätigkeit 
entwickelte. „Von ſeinen Kupferſtichen findet man zuweilen Abdrücke in mehreren 


* 1 darunter 
Thie. 


ITuſt Kammen N und Luftg 
He nee Antıquitehen o Hoff Küchen 
De: Edel knaben logement 


100. Schloß Ambras. Radierung von M. Merian d. A. 


Farben“ (Gwinner, a. a. O., Zuſätze, S. 114). Er ſtach u. a. nach eigener Zeichnung das 
Porträt ſeines berühmten Oheims Joachim von Sandrart, und zwar in ſehr lebendiger, 
wirkungsvoller Weiſe, mit beſonders feiner Durchbildung des edlen, ernſtblickenden Kopfes. 

In dem hier geſchilderten Zuſammenhange findet nun auch Wenzel Hollar 
(16071677), als das Haupt der Radierer dieſer kosmopoliſchen Richtung, ſeinen 
Platz). Er übertrifft alle bisher Genannten an Fruchtbarkeit; das Verzeichnis 
ſeiner Werke beläuft ſich auf rund 3000 Nummern; auf jede Woche ſeiner durch 
52 Jahre fortgeſetzten Kunſtthätigkeit entfällt mehr als eine Platte. Nicht minder 
ſtaunenswert als die Zahl iſt die Mannigfaltigkeit der von ihm behandelten Gegen⸗ 
ſtände; fie umfaſſen fo ziemlich den ganzen Kreis des Darſtellbaren: bibliſche, mytho⸗ 
logiſche und hiftörifche Stoffe, Illuſtrationen zu den Dichtern der alten und der neuen 
Zeit, Bildniſſe der merkwürdigſten Perſönlichkeiten nach den beſten Malern jener 


*) G. Vertue, A description of the works of W. Hollar. London 1745. 2. ed. 1759. 
4; G. Parthey, W. Hollar. Beſchreibendes Verzeichnis ſeiner Kupferſtiche. Berlin 1853. 8; 
Gottfr. Kinkel, Moſaik zur Kunſtgeſchichte, Berlin 1876, S. 418 ff. 
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Epoche, ferner Trachtenbilder, Köpfe ſchöner Frauen, Anſichten, Stadtpläne und Karten, 
die er ſelbſt auf ſeinen Reiſen aufgenommen, Seeſtücke und Jagden, Tiere und Still⸗ 
leben, Gemälde und Zeichnungen großer Meiſter, Kirchen und Klöſter, Grabmäler, 
Wappen und Siegel, Münzen, Waffen, Gefäße, Schmetterlinge und Muſcheln, Ver⸗ 
zierungen, Anfangsbuchſtaben u. ſ. w. 

Wenn wir Hollar zur deutſchen Kunſt rechnen, ſo geſchieht es nur deshalb, weil 
er M. Merians d. A. Schüler war. Im übrigen hat er kaum zehn Jahre ſeines 
Lebens auf deutſchem Boden zugebracht und gehört auch weder durch die Geburt noch 
durch den Stil ſeiner Werke Deutſchland an. Er ſtammt aus einer adligen böhmiſchen 
Familie, die in der Neuſtadt von Prag anſäſſig war, und hat dort auch ſeine künſt⸗ 
leriſche Thätigkeit begonnen. Es war zur Zeit der glänzenden Rudolfiniſchen Hof- 
haltung, die eine Fülle von Kunſt- und Naturwundern jeder Art und Künſtler aus 
aller Herren Ländern, Maler und Stecher, um die Perſon des Monarchen verſammelte. 
Dürer, der Lieblingsmeiſter des Kaiſers Rudolf II., bot dem jungen Hollar die er— 
wünſchten Vorbilder für feine Kunſt: er kopierte 1625 und 1626 zwei feiner ge- 
ſtochenen Madonnen (Parthey, 132. 132. a), dann die Fortuna von Aldegrever (P. 457) 
und 1627 eine Heil. Familie von Joſ. Heinz (P. 133). Damit war die erſte, noch 
mehr dilettantiſche Studienzeit abgeſchloſſen. Es folgte nun der eigentliche Lehrgang 
bei M. Merian. Noch im Jahre 1627 iſt Hollar nach Deutſchland abgereiſt und hat 
hier durch den Frankfurter Meiſter die Richtung für ſein Leben empfangen. Es ent⸗ 
ſtanden ſeine erſten Stadtproſpekte und Architekturen aus ſchwäbiſchen und rheiniſchen 
Gegenden, wie die Anſicht des Straßburger Münſters und der berühmten Uhr (P. 893), 
Gelegenheitsbildchen, wie der gezähmte Elefant (P. 2119), und zahlloſe kleine Veduten 
in Merianſcher Art, nur mit mehr Geiſt behandelt als deſſen Blätter und beſonders 
in den Hintergründen von außerordentlicher Zartheit. Epochemachend für Hollar wurde 
ſodann ſeine Bekanntſchaft mit dem größten engliſchen Kunſtfreunde und Sammler der 
Zeit, dem Grafen Arundel. Er reiſte mit ihm u. a. nach Oſterreich, wo das große 
Panorama von Hollars Vaterſtadt entſtand, welches der Künſtler 1649 zu Antwerpen 
in drei großen Stichen (zuſammen 3½ Fuß breit) veröffentlichte; er ſtach Arundels 
koſtbare Sammlungen von Gemälden und Zeichnungen. Ein Brueghel aus der 
Galerie Arundels iſt der Gegenſtand der in unſerer Abb. 101 reproduzierten 
Radierung. Das bewegte Reiſeleben, der Weltverkehr von London und Antwerpen, 
wo er Jahre verbrachte, führten ihm das ungeheure Anſchauungsmaterial an Auf⸗ 
nahmen von Land und Leuten, Trachten und Naturgegenſtänden zu, welches ſich in 
ſeinen Tauſenden von kleinen Blättern vor uns ausbreitet. Unter ſeinen reizenden 
Frauenbildniſſen ſei beſonders das anmutige Porträt der gefeierten Margarethe Lemon 
nach van Dyck (P. 1456) hervorgehoben. 1643 vereinigte er eine Menge Stiche mit 
weiblichen Trachtenbildern unter dem Titel „Theatrum mulierum“ zu einer Galerie 
von Modefiguren (P. 1804 — 1907), in welcher die Frauen des höheren, mittleren 
und dienenden Standes aller möglichen Länder in ihren Nationalkoſtümen erſcheinen. 
Seine letzten Jahre verbrachte Hollar in London, vornehmlich mit der Illuſtration 
von Büchern durch ſeine kleinen Radierungen beſchäftigt. Obwohl demnach auch ſein 
Betrieb der Kunſt ins Maſſenhafte ſich ſteigert und ans Handwerk ſtreift, verbindet 
ſich doch in ſeiner Perſönlichkeit nie der Künſtler mit dem Händler, wie bei Merian 
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und Anderen. Das erhielt feinem Schaffen die ſolide Grundlage, den idealen Zug. 
Seine Arbeit iſt nie flüchtig, ſie verſteigt ſich im Gegenteil mehrfach zu faſt über⸗ 
triebener Detaillierung. So vor allem in dem berühmten großen Hauptblatte mit 
dem Abendmahlskelch nach A. Mantegna (P. 2643) und in der ſchönen Radierung 
des Domes von Antwerpen (P. 824). Nur einige Gelegenheitsarbeiten der letzten 
Zeit ſind in der Qualität gering, ohne Zweifel infolge der ſchon geſchwächten Hand 
des greiſen Künſtlers. Seine Technik war faſt ausſchließlich die Radierung; zur 
letzten Vollendung bediente er ſich häufig bei den kleineren Blättern der kalten Nadel, 
bei den größeren des Grabſtichels. Der Kinderkopf nach Sadeler (P. 1640) iſt ganz 
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mit der kalten Nadel ausgeführt. Für größere figürliche Darſtellungen erweiſt ſich 
Hollars Technik am wenigſten geeignet. Seine Stärke liegt in den Landſchaften, be⸗ 
ſonders in den landſchaftlichen Fernen und Gründen. Als Virtuos zeigt ſich Hollar 
im rein Stofflichen, beſonders in der Wiedergabe von Oberflächen, welche aus lauter 
kleinen, beſtimmt erkennbaren Teilen beſtehen, wie das Gefieder der Vögel, der Pelz 
des toten Getiers. Die drei vielbewunderten Katzenköpfe (P. 2108—2110) und die 
Folge der acht Muffe (P. 1945— 1952) find dafür die glänzendſten Belege. Unter 
den Meiſtern der verſchiedenſten Schulen, deren Werke Hollar nachbildete, ſcheint er 
für Holbein und Elsheimer eine beſondere Vorliebe gehabt zu haben. Und letzteren 
radierte er nicht nur häufig, ſondern bisweilen auch mit Verſtändnis für ſeinen maleriſchen 
Wert. Unter Elsheimers Führung wird der Vedutenzeichner zum Poeten. 

Am Schluſſe des 17. Jahrhunderts lenken die deutſche Radierung wie der deutſche 
Kupferſtich ganz in die niederländiſchen Bahnen ein. Während einige Nürnberger und 
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ſchweizer Künſtler, wie Georg Strauch (16131675), Johann Karl von 
Thill (1624 — 1676), Johann Philipp Lembke (1631 — 1713), Johann 
Franz Ermels (1641—1693), Felix Meyer (1653 — 1713), der Danziger 
Daniel Schultz (c. 16201686), die beiden Weimarer Chriftoph und Chriſtian 
Richter nebſt vielen anderen, von denen Andreſens Verzeichnis (P. Gr. V, 105 ff.) 
Rechenſchaft giebt, ſich zu der deutſchen Weiſe halten, treten bei einer zweiten Gruppe 
von Radierern die holländiſchen Vorbilder deutlich zu Tage. Der Königsberger 
Michael Willmann (1630 — 1706) liefert Radierungen im Stile Rembrandts; 
der Hamburger Mathias Scheitz (1640 — c. 1700) radiert kleine Genreſzenen, 
trinkende Bauern, Rommelpotſpieler u. dergl. in der Weiſe des Oſtade; die Tiermaler⸗ 
familie Roos lehnt fi an Adr. de Bye, Dujardin und ihresgleichen an. Johann 
Heinrich Roos (1631-1685), ein geborener Pfälzer, iſt das Haupt der Familie. 
Er ſtellt meiſtens Gruppen ruhender Tiere in landſchaftlicher Umgebung dar, bald 
ganz naturaliſtiſch, bald mit Beigabe von Ruinen, Gebälkſtücken, Reliefs u. dergl. 
Seine Behandlung iſt zart und geiſtreich, mit feiner Unterſcheidung des verſchiedenen 
Fells der Tiere, des weichen Vließes der Schafe, des dickhaarigen Eſels, der zottigen 
Ziege. In einzelnen größeren Blättern (z. B. B. 38) erreicht er eine förmliche Bild- 
wirkung; andere find nur in leichten Umriſſen geätzt (Weigel, Suppl. I, S. 20, Nr. 41). 
Verwandten Charakter zeigen die Radierungen ſeines Bruders Theodor (16381698) 
und ſeiner beiden Söhne Johann Melchior (1659 —1735) und Philipp Peter 
Roos (1655— 1705). Doch ſtehen die letzteren, deren Blätter ſelten find (B. IV, 
295 ff. und 395 ff.), im Geſchmack der Zeichnung und auch an techniſchem Geſchick 
hinter den Arbeiten des Vaters weit zurück. 


3. Erfindung und erſte Meiſter der Schabkunft. 


Gewöhnlich wenn die Kunſt ihren Höhenpunkt erſtiegen hat, ſucht ſie den Weg 
zu einem neuen Gipfel durch die Erweiterung ihrer Technik. Um die Mitte des 
17. Jahrhunderts, als in Frankreich und in den Niederlanden die größten Meiſter 
der Grabſtichelarbeit lebten und die Radierung durch Rembrandt ihre niemals über: 
botene Ausbildung erreicht hatte, war die Lage der Dinge darnach angethan, um er- 
finderiſche Köpfe zum Einſchlagen bisher unbekannter Pfade zu reizen. Das poetiſche 
Geheimnis der Kunſt Rembrandts liegt in dem viſionären Hervortreten der Erſcheinung 
aus dem Dunkel in das Licht. Er kleidet nicht, wie der italieniſche Meiſter des 
Helldunkels, die aus dem Licht geborene Geſtalt in reizvolle Dämmerung. Die Grund- 
lage ſeiner Malerei iſt der tiefe, dem nordiſchen Zimmer entſtammende Schattenton, 
den ſeine Kunſt mit warmem Licht durchglüht und aufhellt. Auch unter den Radie⸗ 
rungen des großen Meiſters und ſeiner Nachfolger ſind diejenigen die reizvollſten und 
eigentümlichſten, die gleichſam aus dem Schatten in das Licht herausentwickelt ſind. 

Es lag nahe, dieſen Prozeß auf einem anderen, näheren Wege zu erzielen, als 
es durch die Nadel und das Atzwaſſer geſchehen kann. Während dieſe die Schatten 
in das Kupfer hineinarbeiten müſſen, aus denen ſich das Licht in ſeinen zarten Ab— 
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ſtufungen entwickeln ſoll, iſt es möglich, gleich von vornherein den Grund ganz dunkel 
herzuſtellen und daraus dann die Lichter herauszuheben. Dieſes Verfahren iſt die 
Technik der ſogenannten Schabkunſt oder Schwarzkunſt (maniere noire, mezzotinto). 
Dabei wird zunächſt die Kupferplatte mit dem wiegenartig geformten und gezahnten 
Gradierſtahl (berceau) in der Weiſe bearbeitet, daß fie eine gleichmäßig rauhe Ober⸗ 
fläche bekommt, welche beim Abdruck einfach ſchwarz erſcheint. Nach dieſer Zurüſtung 
der Platte beginnt auf derſelben dann die eigentliche Arbeit des Künſtlers. Nach⸗ 
dem letzterer die Zeichnung auf den rauhen Grund gebracht hat, holt er mit dem 
Schabeiſen und dem Polierſtahl diejenigen Stellen heraus, welche hell oder im Halb- 
ſchatten ſich darſtellen ſollen. Die tiefen Schatten bleiben als rauhe Fläche ſtehen; 
wo das höchſte Licht erſcheinen ſoll, muß die Rauheit ganz entfernt, die Platte wieder 
in ihrer urſprünglichen Glätte hergeſtellt ſein. 

Den Ruhm, dieſe neue Technik erfunden, dem Grabſtichel, der Punze und der 
Nadel als viertes Inſtrument den Schaber beigeſellt zu haben, gebührt dem aus 
deutſcher Familie 1609 in Utrecht geborenen Maler und Medailleur Ludwig von 
Siegen.“) Es iſt eine deutſche Erfindung, aber im holländiſchen Geiſt, eine Technik, 
die nur mit neuen Mitteln herzuſtellen ſucht, was die großen holländiſchen Maler und 
Radierer mit dem Pinſel und der Nadel bewirkt hatten. Alſo nur ein neuer Beweis 
für die oben wiederholt betonte Thatſache, daß die deutſche Kunſt damals unter dem 
Zeichen der Niederlande ſtand. Ludwig von Siegen war, wie viele Erfinder, ein 
unruhiger Geiſt, den das bewegte Leben der Zeit hin und her warf, obwohl er aus 
angeſehener und begüterter Familie ſtammte. Wir finden ihn 1639 in Dienſten der 
Landgräfin Amalie Eliſabeth von Heſſen in Kaſſel, zwei Jahre darauf in Amſterdam, 
wo er längere Zeit geweilt haben muß, dann 1654 als „geweſenen Obriſtwachtmeiſter“ 
und ſpäter als Untermarſchall beim Kurfürſten von Mainz, endlich in den ſiebziger Jahren 
als Major beim Herzoge von Wolfenbüttel. Nach 1676 wird er nicht mehr als 
lebend genannt. Seine Beſchäftigung mit der Kunſt reicht bis in die Kaſſeler Zeit 
zurück; er erteilte dem jungen Landgrafen Wilhelm VI. Unterricht im Zeichnen und 
machte Verſuche in der Medailleurarbeit. Aber zur Schabkunſt hat ihn erſt der Auf- 
enthalt in Amſterdam geführt, wo damals um die Sonne Rembrandts alle ſtrebenden 
Geiſter der germaniſchen Kunſtwelt kreiſten. Aus dem Frühling des Jahres 1642 
ſtammt die erſte Andeutung über ſeine Beſchäftigung mit dem neuen Verfahren und 
am 19. Auguſt desſelben Jahres ſendet der Künſtler dem jungen Landgrafen, ſeinem 
ehemaligen Zögling, das ihm gewidmete erſte mittels der Schabkunſt hergeſtellte Blatt, 
das Bruſtbild der Mutter desſelben. 1643 und 1644 folgten darauf drei weitere 
Blätter: die Porträts der Eleonora Gonzaga (2), zweiter Gemahlin Kaiſer Ferdinands II. 
(ſ. unſere Tafel), ferner Wilhelms II. von Oranien und ſeiner Gemahlin Maria, 
Tochter König Karls J. von England, ſämtlich Bruſtbilder nach W. v. Honthorſt. 
Dann tritt eine zehnjährige Pauſe ein. Im Jahre 1654 nimmt der Künſtler die 
Arbeit wieder auf und liefert nach eigener Zeichnung das Bruſtbild des Kaiſers 
Ferdinand III. und den in einer Höhle knieenden Heil. Bruno, endlich die „Heil. 


) L. de Laborde, Histoire de la gravure en maniere noire. Paris 1839; J. E. Weſſely 
in Andreſens Deutſch. P.⸗Gr. V, 80 ff.; P. Seidel, Jahrb. d. königl. preuß. Kunſtſamml. X, 34ff. 
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Familie mit der Brille“ nach Annib. Carracci (in der zweiten Abdrucksgattung von 
1657 datiert). Während die vier erſtgenannten Blätter, aus den vierziger Jahren, 
die neue Technik noch in der Entwickelung zeigen, ſo daß man ſieht, wie der Künſtler 
neben dem Schabeiſen auch der Roulette ſich bedient und die Hintergründe mit dem 
Stichel ausführt, finden wir ihn in den drei ſpäteren Porträts bereits bei der reinen 
Schabkunſt angelangt und können nur bedauern, daß es ihm nicht vergönnt geweſen 
iſt, die Projekte zu verwirklichen, mit denen er ſich zur weiteren Vervollkommnung 
und Verbreitung der Schabmanier trug. Insbeſondere war es ſein Gedanke, nach 
dem Porträt des Kaiſers Ferdinand III. auch die Bildniſſe ſeiner Familie und der 
übrigen Fürſten des Reichs zu ſtechen, nicht aus „Profeſſion“ und zu „gemein— 
gewöhnlichem Gewinn“, wie er ſich ausdrückt, ſondern „als ein Teutſcher ſeinem 
Teutſchen Vatterlande und deſſen höchſten Häubtern und Potentaten zu Ehren“. Aber 
er fand mit dieſer Idee keinen Anklang. Und ſo verſchwindet er ſchließlich vom 
Schauplatz, nachdem er jede künſtleriſche Thätigkeit aufgegeben, und wir wiſſen nicht 
einmal, wann und wo er geſtorben iſt. 

Aber ſein Werk lebte fort. Zunächſt in den Händen vornehmer Dilettanten, 
welche ſei es durch Siegens eigene Mitteilungen, ſei es auf anderem Wege Kenntnis 
von dem Verfahren der Schabkunſt erhalten hatten. Der erſte derſelben war der 
Kanonikus Theodor Kaſpar Freiherr von Fürſtenberg (1615 — 1675), 
Domkapitular und ſpäter Dompropſt von Mainz, welchen wir um die Zeit von Siegens 
dortigem Aufenthalt mit der Schabmanier vertraut finden. Fürſtenberg, der auch 
Dilettant in der Malerei war, verfertigte in der neuen Technik ein Bruſtbild des Erz⸗ 
herzogs Leopold Wilhelm von Oſterreich, welches das Datum 1656 trägt. Denſelben 
kunſtſiunigen Fürſten, der damals als Gouverneur der ſpaniſchen Niederlande in 
Brüſſel reſidierte, hatte auch Siegen bereits durch die Widmung der „Heil. Familie“ 
nach Annib. Carracci für ſein Verfahren zu erwärmen verſucht. Von Fürſtenberg 
beſitzen wir noch mehrere andere Blätter (Weſſely in Andreſens P.-Gr. V, 179 ff.), 
darunter ein ſchönes, in gemiſchter Manier ausgeführtes Bruſtbild des Markgrafen 
Friedrich V. von Baden, ein Blatt nach Correggios „Zingarella“ (Jul. Meyer, 
Correggio, S. 481, Nr. 276) und eines mit dem Haupte des Johannes nach dem 
eigenen Gemälde des Stechers. — Fürſtenberg hatte zwei Schüler in der Schabkunſt: 
Johann Friedrich von Elz, Dompropft von Trier (1632 — 1686) und Johaun 
Jakob Kremer, über deſſen Perſönlichkeit nichts Näheres bekannt iſt. Von Elz 
rührt ein geſchabtes Blatt nach Fürſtenberg her, Porträt des Erzbiſchofs Johann 
Philipp von Mainz, das eine noch wenig geübte Hand verrät. 

Die bei weitem intereſſanteſte Perſönlichkeit im Kreiſe dieſer kunſtübenden Dilet⸗ 
tanten iſt der Prinz Rupert von der Pfalz, der Sohn des Winterkönigs 
(1619-1682). Er hat während des Exils der Eltern in Holland neben der mili— 
täriſchen Erziehung auch eine künſtleriſche Bildung empfangen, zeichnete und radierte 
ganz hübſch und ſcheint, wenn uns Laborde (a. a. O. S. 85) recht berichtet, während 
ſeines Aufenthaltes in Brüſſel 1654 durch Ludwig von Siegen ſelbſt in die Schab— 
kunſt eingeweiht worden zu ſein. Während die vier Radierungen, die wir von ihm 
beſitzen, nur leichte, ſchnell dem Leben abgewonnene Studienblättchen, wohl ſämtlich 
aus Ruperts jungen Jahren ſind, umfaßt ſein Schabkunſtwerk ein reicheres Repertoir 
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und zeugt von reiferer Kunſt; es ſind darunter Blätter nach deutſchen und fremden 
Meiſtern (Merian, Spagnoletto), Bildniſſe, Studienblätter u. a., einige von weicher, 
maleriſch fein empfundener Durchbildung (Weſſely a. a. O. V, 95 ff.). Aber kunſt⸗ 
geſchichtlich bedeutſamer als durch ſein eigenes künſtleriſches Wirken erſcheint Prinz 
Rupert durch ſeine Verbindung mit Wallerant Vaillant, dem ausgezeichneten 
flandriſchen Meiſter, dem er die Technik der Schabkunſt mitgeteilt hat. Vaillant ſoll 
dem Prinzen die Platten mit der Wiege vorgearbeitet und dieſer ihm dafür zum Dank 
die weiteren Prozeduren gezeigt haben. Wie Vaillant dazu gekommen iſt, unter das 
von ihm geſchabte Bildnis des Prinzen die Worte: „Prins Robbert, Vinder van de 
Swarte Prent Konst“ zu ſetzen, das wiſſen wir nicht. So viel aber ſteht feſt, daß 
erſt durch dieſen Übergang der bis dahin von Dilettanten geübten Technik in die 
Hände eines wahren Künſtlers deren Fortbeſtand geſichert und ihre ſpätere glänzende 
Entwickelung ermöglicht worden iſt. Was Wallerant Vaillant und ſeine niederländiſchen 
Zeitgenoſſen, ein P. v. Somer, Jan Verkolje, Gole u. a. im ſiebzehnten Jahrhundert 
vorbereiteten, das wurde dann von den Engländern, vor allem von James Mac 
Ardell und Richard Earlom, ein Jahrhundert ſpäter zum Abſchluß gebracht. 

In Deutſchland fand das von Ludwig von Siegen gepflanzte Reis zunächſt wenig 
Pflege. Von dem vorzüglichen ſchleſiſchen Eiſenſchneider Gottfried Leygebe 
(16301683) beſitzen wir einen unbeholfenen Verſuch in Schabmanier, das Bildnis 
ſeines Kunſtgenoſſen Georg Pfründ (Andreſen a. a. O. V, 186, 1). Am erfreulichſten 
ſind noch die Arbeiten der Bildnismaler in der neuen Technik, z. B. die des Jodokus 
Bickart in Mainz, des in Köln und Kaſſel nachweisbaren Herm. Heinrich Quiter, 
des Augsburgers Georg Andreas Wolffgang, des Benjamin Block, 
Martin Dichtel, Joh. Friedrich Leonart, endlich der Nürnberger Andr. 
Paul Multz, Michael und Georg Fenitzer. Doch erheben ſich auch dieſe 
ſelten über das von dem Erfinder erreichte Niveau, find nur als Inkunabeln der 
Technik, nicht wegen ihrer künſtleriſchen Eigenſchaften beachtenswert. Einen Aufſchwung 
hat die deutſche Schabkunſt erſt im achtzehnten Jahrhundert beſonders von Wien 
aus genommen, ſeit man die niederländiſchen und vollends die engliſchen Meiſterwerke 
dieſer Kunſt ſich zu Vorbildern wählte und der Schabmanier ſowohl bei Galeriewerken 
als auch im Bildnisfach mehr Beachtung ſchenkte. 


4. Die franzöſiſche und engliſche Propaganda. 


Das achtzehnte Jahrhundert wird in der Seele jedes Deutſchen ewig ums 
vergeſſen bleiben als das Zeitalter des Erwachens unſerer modernen nationalen Kultur. 
Nicht nur in Dichtkunſt und Philoſophie, ſondern auch in den bildenden und verviel⸗ 
fältigenden Künſten hat das damals wieder zu ſich ſelbſt gelangte Bürgertum zu der 
hohen und freien Weltſtellung Deutſchlands in unſerer Zeit den Grund gelegt. 

Aber aller Stolz auf das eigene Verdienſt ſoll den Dankeszoll nicht aus dem 
Gedächtnis tilgen, welchen wir Frankreich und England ſchuldig ſind. An jenen großen 
Bildungskämpfen, welche die Neuzeit einleiteten, haben alle drei führenden Nationen 


252 Dritter Abſchnitt. 4. Die franzöſiſche und engliſche Propaganda. 


gemeinſam Teil. Zu Newton und Locke traten Voltaire und Montesquieu, Diderot 
und Rouſſeau; zu dieſen geſellten ſich Kant und Leſſing, Winckelmann und Goethe. 
Das Verdienſt kann ſchwer abgewogen werden: dort ſtanden die Führer, die Bahn— 
brecher, hier die Fahnenträger, die Vollender! Und was die Kunſtwelt insbeſondere 
betrifft, ſo darf es jetzt doch wohl als feſtſtehende Thatſache gelten, daß der zum 
Selbſtbewußtſein erwachte junge deutſche Rieſe niemals beſſere Manieren angenommen 
hätte ohne die Zucht des franzöſiſchen Lehrers und das gute Beiſpiel des engliſchen Vetters. 

Es giebt ſchwerlich einen ſchlagenderen Beweis hierfür, als gerade unſer Be— 
trachtungsſtoff ihn liefert. Überall, wohin der Blick auf deutſche Kupferſtiche des 
achtzehnten Jahrhunderts fällt, trifft ihn der Glanz und der Schliff des Grab— 
ſtichels der Franzoſen. Daß in der Schwarzkunſt England uns die Muſter lieferte, 
ward eben erſt angedeutet. Von dorther kam auch der Auſtoß zum Wiederaufleben des 
Holzſchnittes. 

Am innigſten war der Zuſammenhang zwiſchen Deutſchland und Frankreich auf 
dem Felde des Kupferſtichs. Da kann man ſich wirklich fragen, ob nicht die deutſchen 
Hauptmeiſter der Grabſticheltechnik, die Wille, Schmidt, Schmutzer und ihresgleichen, ein— 
fach der franzöſiſchen Schule zuzurechnen ſeien. Wenn dies hier trotzdem nicht geſchieht, 
ſo hat dafür nicht nationale Voreingenommenheit den Ausſchlag gegeben, ſondern ein— 
fach die Erwägung, daß außer der Schule ja doch auch der Stamm und die Natur 
ſtets ihre Rechte geltend machen und daß es gerade für den geſchichtlichen Betrachter 
Pflicht iſt, das Eigenartige, ſei es auch noch ſo klein und fein, ans Tageslicht zu ziehen. 

Fragen wir zuerſt nach den Verhältniſſen der Berliner Schule, ſo hatte für dieſe 
mit dem Regierungsantritte König Friedrich Wilhelms I. (1713) eine Zeit begonnen, 
für welche „Schmalhans Küchenmeiſter war“. Der Monarch war zwar perſönlich 
nicht ohne lebhaftes Kunſtintereſſe; er zeichnete und malte, ſammelte niederländiſche 
Bilder, Handzeichnungen alter Meiſter, darunter hervorragende Blätter deutſcher Schule, 
und ließ ſich wiederholt Sendungen von franzöſiſchen Kupferſtichen aus Paris 
kommen, „vielleicht als Zeichenvorlagen für feine Kinder“, denen er allen dieſen nütz— 
lichen und bildenden Unterricht erteilen ließ.“) Aber der karge Zuſchnitt, welchen 
Friedrich Wilhelm ſeiner Hofverwaltung und allen damit in Zuſammenhang ſtehenden 
Inſtituten gab, hemmte jede Bewegung. Nur die Bildnismalerei fand noch die alte 
Eitelkeitsnahrung. Der Hofmaler Antoine Pesne namentlich leiſtete in dieſem Fach 
und in der hiſtoriſchen Figurenmalerei ſehr Anerkennungswertes. Neben dem bereits 
unter König Friedrich I. von Paris nach Berlin berufenen Koryphäen ſei nur noch 
ſein Schüler, der 1711 in Berlin geborene Joachim Martin Falbe, genaunt, 
weil von ihm außer einer Anzahl von Gemälden auch eine ganze Reihe von Radie— 
rungen ſich erhalten haben. 

Den Kupferſtich dieſer Epoche der Berliner Schule repräſentiert in würdiger 
Weiſe der aus Augsburg zugewanderte Johann Georg Wolffgang (1664 — 1744). 
Er entſtammt jener alten, durch mehrere Generationen hindurch nachweisbaren, urſprüng— 
lich ſächſiſchen Künſtlerfamilie, welcher wir oben (S. 238 u. 251) bereits wiederholt 


Paul Seidel, Die Berliner Kunſt unter Friedrich Wilhelm I., in der Zeitſchr. f. bild. 
Kunſt, XXIII (1888), 185 ff. 
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begegnet find. Nachdem er den erſten Unterricht bei ſeinem Vater, Georg Andreas, 
genoſſen und ſich dann in Holland weiter ausgebildet hatte, nahm er nach mannig⸗ 
fachen Schickſalen ſeinen Aufenthalt in Augsburg und half dem Vater dort bei ſeinen 
Arbeiten. Über die Berufung Johaun Georgs nach Berlin und die Stellung des 


102. Porträt M. Dinglingers. Kupferſtich von J. G. Wolffgang. 


Künſtlers am dortigen Hofe find wir zuerſt durch Seidel (a. a. O. S. 196 ff.) quellen- 
mäßig unterrichtet worden. Einige Kopien nach Stichen G. Edelincks, welche Wolff— 
gang in Augsburg angefertigt hatte, ſollen die Aufmerkſamkeit des Königs auf ihn 
gelenkt haben. Die Berufung erfolgte 1704, gleichzeitig mit der des Augsburger 
Schabkünſtlers Elias Chriſtoph Heiß, der jedoch ſpäter wieder von Berlin fort— 
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gezogen und 1731 in ſeiner Vaterſtadt Memmingen geſtorben iſt. Wolffgang blieb 
dauernd in Berlin und fand dort reichliche Beſchäftigung. Zunächſt mußte er für den 
König die Krönungsfeierlichkeit Friedrichs I. und die Trauerceremonie feiner Gemahlin 
in Kupfer ſtechen; dann wurde er mit einem Prachtwerk über die pomphaften Leichen⸗ 
feierlichkeiten Friedrichs I. betraut. Nebenher gingen zahlreiche Bildniſſe aus Hof- und 
Gelehrtenkreiſen, meiſtens nach Pesne, darunter das vortreffliche Porträt des berühmten 
Dresdener Goldſchmieds Melchior Dinglinger, Wolffgangs Hauptblatt, das wir neben- 
ſtehend reproduzieren (Abb. 102). Da der Künſtler, neben feiner Stellung als Hof- 
kupferſtecher, auch Lehrer ſeines Fachs an der Berliner Akademie war, an welcher 
Schmidt ſeine Studien begann, iſt es höchſt wahrſcheinlich, daß er auch deſſen Lehrer 
war. Gewöhnlich wird der Kupferſtecher G. P. Buſch als ſolcher genannt. Buſch 
war jedoch ein Stümper, von dem Schmidt nichts mehr lernen konnte; „er arbeitete 
nur für ihn und verbeſſerte deſſen Platten des Geldverdienſtes halber, da Buſch eine 
ausgebreitete Kundſchaft beſaß, die der junge unbekannte Künſtler namentlich während 
ſeiner ſechsjährigen Dienſtzeit als Soldat ſich nicht erwerben konnte“ (Seidel). 

Als Georg Friedrich Schmidt (1712—1775) vor der Frage ſtand, welchen 
Ort er für die Vollendung ſeiner Studien wählen ſollte, da konnte die Entſcheidung nur 
auf Paris fallen“). Nachdem ein Maſſon und Nanteuil, ein Audran und Dorigny, ein Drevet 
und Edelinck den Ruhm der dortigen Kupferſtecherſchule begründet hatten, war dieſelbe 
in der Blüteperiode des Rokoko zum höchſten Stande der Grazie und Zartheit gediehen. 
Außerer Glanz und modiſche Zierlichkeit, dazu eine Technik, die keine Schwierigkeiten 
kannte und ſelbſt das Gewagteſte ſpielend überwand: das waren die Charafter- 
eigenſchaften der Kunſt jener Zeit, in welcher ein Boucher und Rigaud, ein Lancret 
und Pater den Ton angaben. Mit der Pariſer Sitte und Tracht ging auch der 
Geſchmack, den dieſe Künſtler vertraten, erobernd durch die ganze Welt. Wer Erfolg 
haben und in der Gunſt der maßgebenden Kreiſe ſich erhalten wollte, der mußte 
die Pariſer Schule durchmachen, die denn auch von allen ſtrebſamen Talenten ohne 
Unterſchied der Nationalität beſucht wurde. Schmidt, welcher im J. 1737 Berlin 
verließ, wählte ſich den jüngeren Larmeſſin zum Lehrer, den Hauptmeiſter des ge⸗ 
ſchilderten zierlichen, brillanten Stils. Lancret hat ihn bei dem Stecher eingeführt. 
An erſteren hatte Pesne dem jugendlichen Künſtler einen Empfehlungsbrief mitgegeben, 
den dieſer durch einige ſchon in Berlin nach Lancret geſtochene Blätter unterſtützen 
konnte. So war denn bald ein ſympathiſches Zuſammenwirken hergeſtellt. Schmidt 
brauchte nur auf dem betretenen Wege fortzufahren, als Larmeſſin ihm den Antrag machte, 
ihm bei der Reproduktion von Laneret3 galanten Szenen zu den Erzählungen des 
Lafontaine behilflich zu ſein. Man traf dabei ein eigentümliches Abkommen: Schmidt 
durfte für ſich und ſeine privaten Zwecke die zwölf erſten Abdrucke der von ihm ge⸗ 
ſtochenen Platten mit ſeinem Namen verſehen, die ſpäteren erhielten Larmeſſins Unter⸗ 
ſchrift. So war der junge Deutſche gleich zum Subſtituten ſeines Lehrers aufgerückt. 
Da er jedoch von dieſem, von der beſten Unterweiſung abgeſehen, keine Entſchädigung 
für ſeine Arbeiten erhielt, ſo ſah er ſich auf Nebenverdienſt angewieſen. Er lieferte 


*) L. D. Jacoby, Schmidts Werke. Berlin 1815. 8; J. E. Weſſely. Georg Friedrich 
Schmidt. (Krit. Verzeichniſſe v. Werken hervorragender Kupferſtecher, I) Hamburg 1887. 8. 
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für das bekannte Porträtwerk des Pariſer Kunſtverlegers Odieuvre „L'Europe illustre“ 
(1. Ausg. 1755) zwanzig vortreffliche kleine Bildniſſe, die ſchon feine volle Kraft 
zeigen. Es ſind darunter mehrere weltbekannte Perſönlichkeiten, wie Coligny, John 
Law, Milton, die Marquiſe de Sevigné, Ninon de Lenclos, Adrienne Lecouvreur u. a. 
Durch dieſen Auftrag bahnte er ſich den Weg zu Rigaud, nach welchem einige der 
Stiche ausgeführt wurden, und erhielt die Erlaubnis, eines ſeiner Bilder ſelbſtändig 
in größeren Dimenſionen ſtechen zu dürfen. Nach ſiebenmonatlichem Beſtande wurde 
nun das Verhältnis zu Larmeſſin gelöſt, Schmidt gründete ſich ein eigenes Atelier 
und in dieſem entſtanden jetzt nacheinander die drei Meiſterwerke des Grabſtichels, 
welche feinen Weltruhm begründet haben: 1739 der Graf d' Evreux (W. 54), 1741 
der Prälat de Saint Aubin (W. 97) und 1744 der Pierre Mignard (W. 70), 
ſämtlich nach Rigaud. Das letztere iſt ſein Meiſterſtück aus der Pariſer Zeit und 
zugleich ſein Aufnahmsſtück in die dortige Akademie. Er hat es an geiſtvoller und 
zugleich glänzender Behandlung niemals übertroffen. 

Schon mehrere Jahre vor der Beendigung dieſes prächtigen Blattes waren von 
Berlin aus Anträge an Schmidt ergangen. Knobelsdorf, der im Herbſt 1740 nach 
Paris kam, machte dem Künſtler die erſten Außerungen darüber und 1743 ernannte 
König Friedrich ihn zu ſeinem Hofkupferſtecher. Es folgt nun die ruhige Berliner 
Erntezeit. 1744 im September war Schmidt von Paris heimgereiſt; 1746 trat er 
in den Eheſtand. Es iſt zunächſt die nun zur höchſten Virtuoſität herangereifte 
Porträtkunſt, die ihn reichlich beſchäftigt. Das elegante kleine Bruſtbild Friedrichs II. 
nach Pesne mit dem Königsmantel über dem Harniſch (W. 42) entſteht 1746; einige 
Jahre ſpäter das von Genien ſchwebend getragene Bruſtbild der ſchönen, früh ver— 
ſtorbenen Baronin von Grapendorf (W. 46), eine von Schmidts zarteſten, mit ficht- 
licher Liebe behandelten Grabſtichelarbeiten; dazu eine Reihe gediegener Porträts 
männlicher Perſönlichkeiten des Hofes und der bürgerlichen Kreiſe, der Blume (W. 11), 
Burckhard (W. 15), Ortel (W. 75), Miniſter v. Görne (W. 45) u. a. Es iſt aller⸗ 
dings etwas Derbes, bisweilen Philiſterhaftes in dieſen Männergeſtalten, verglichen 
mit den eleganten, zierlichen Franzoſen, aber zugleich eine kernhafte Gediegenheit, die 
den vollen Ausdruck des Geiſtes und Charakters jener Geſchlechter trägt, welche den 
Ruhm und die Größe Preußens begründet haben. 

In Berlin hat ſich dann auch Schmidts echt germaniſches Naturell durch ſein 
Auftreten als Rembrandt-Radierer geltend gemacht. Er war dies in zwiefacher Be⸗ 
deutung des Wortes: als Radierer von Bildern und Zeichnungen von Rembrandts Hand, 
deren er 25 geliefert hat, und als Nachahmer der Rembrandtſchen Radiertechnik ſelbſt, 
die er zum Gegenſtande des eifrigſten Studiums machte. Er ſammelte die Blätter 
des großen Holländers und brachte auch eine unvollendete Platte desſelben mit dem 
Knieſtück eines alten bärtigen Mannes in ſeinen Beſitz, die er dann in ſeiner Weiſe 
fertig machte (W. 145). Schmidt hatte es dabei nicht auf ein geiſtloſes Nachbeten 
ſeines Vorbildes abgeſehen. Er hält, bei aller Hingabe an Rembrandts maleriſches Ideal, 
an deſſen warmes Helldunkel und durchſichtige Schattengebung, doch auch an ſeiner 
ſtecheriſchen Schulung feſt und ſucht dem Vorbilde nicht in den Außerlichkeiten der 
Nadelführung, ſondern in der Haltung und Wirkung des Ganzen nahe zu kommen. 
Schmidts Radierungen ſind zum Teil ganz kleine anſpruchsloſe Platten, mit Charakter⸗ 


256 Dritter Abſchnitt. 4 Die franzöſiſche und engliſche Propaganda. 


köpfen, Porträtſtudien, Landſchäftchen und dergl., zum anderen und größeren Teil find 
es ausgeführte Blätter von ſorgſam abgewogener maleriſcher Durchbildung, wie „Der 
alte Tobias, von ſeinem Weibe verſpottet“ (W. 161), mit dem reizvollen Helldunkel 
unter der Weinlaube, und die durch Sattigkeit und Reinheit des Tons ausgezeichnete 
„Darſtellung im Tempel“ (W. 164), beide nach Rembrandt, oder wie die nach eigener 
Zeichnung ausgeführten Bildniſſe, von denen wir das berühmte Selbſtporträt des 
Künſtlers mit der Spinne am Fenſter (W. 103) auf der beiliegenden Tafel veprodu- 
zieren. Auch das köſtliche Medaillonprofil des Grafen Schuwalow (W. 108) fällt 
in dieſe Kategorie. 

Die in dem letzterwähnten Bildniſſe dargeſtellte Perſönlichkeit gehörte den Peters⸗ 
burger Hofkreiſen an, mit welchen der Künſtler 1757 in perſönliche Berührung trat. 


103. Bacchiſcher Tanz. Radierung von G. Fr. Schmidt. 


Die Kaiſerin Eliſabeth hatte den Wunſch ausgeſprochen, ihr von L. Tocqus gemaltes 
Bildnis von Schmidt geſtochen zu ſehen. Man bewilligte ihm in Berlin einen fünf- 
jährigen Urlaub, um das Werk in Muße vollenden zu können. Die Monarchin ſah 
den Stich (W. 30) noch wenige Tage vor ihrem Tode und ſetzte dem Künſtler dafür 
eine glänzende Belohnung aus. Außer dieſem großen Blatte, welches ebenſoſehr in 
der mit vollendeter Meiſterſchaft durchgeführten Modellierung des Kopfes wie in der 
Brillanz der Nebenſachen zu den vorzüglichſten Leiſtungen des Künſtlers zählt, hat 
Schmidt während ſeines Petersburger Aufenthaltes noch eine Reihe trefflicher Porträts 
geliefert, von denen die des Grafen Mich. Woronzow (W. 123), des Grafen Nikolaus 
Eſterhazy von Galantha (W. 32), des Generals Grafen Cyrill Raſumowski (W. 90) 
und des Dr. Jakob Mounſey (W. 73) genannt ſein mögen. Das eben erwähnte 
radierte Bildnis des Grafen Schuwalow und des Künſtlers eigenes mit der Spinne 
datieren gleichfalls aus der Petersburger Zeit. 

Die letzten dreizehn Jahre von Schmidts künſtleriſcher Thätigkeit, von 1762 bis 
zu ſeinem Ende, gehörten nur zum Teil noch ſeinen höheren Berufsarbeiten an. Es 
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G. Fr. Schmidts Selbſtbildnis. Kadierung. 
(Berlin, königl. Kupferftichfabinett.) 
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entſtanden damals u. a. mehrere ſeiner ſchönſten Radierungen, wie „Sarah und Hagar“ 
(W. 157), „Loth in der Höhle“ (W. 158), „Loth mit ſeinen Töchtern“ (W. 159) und 
das ſchöne geſtochene Bildnis des Prinzen Heinrich von Preußen (W. 49). Aber ein 
großer Teil der Arbeitskraft des gefeierten Künſtlers ward in dieſer ſeiner ſpäteſten 
Zeit von den Illuſtrationen und Vignetten in Anſpruch genommen, welche er für die 
Werke Friedrichs d. Gr. zeichnete und radierte: für die „Poésies diverses“ (1760), 
die zweite Auflage der „Memoires de Brandebourg“ (1767) und das „Palladium“ 
(1774). Aus dem letzteren iſt das nebenſtehende Beiſpiel (Abb. 103) gewählt (W. 
285). Wie hübſch auch immer manche dieſer leicht, nach der Art Stef. della Bella's, 
behandelten Blätter und Blättchen ſind und ein wie bewegliches und erfinderiſches 
Talent ſie bekunden, ſo haben ſie doch den Ruhm des Künſtlers nicht weſentlich erhöht. 
Dieſer beruht auf ſeinen großen Stichen und Radierungen und Longhi hat nicht zu 
viel geſagt, wenn er Schmidt nachrühmt, es hätten in Wahrheit zwei Meiſter in 
ihm geſteckt. 

Der Entwickelungsgang Johann Georg Wille's (1715—1808) weiſt mit 
dem eben von uns geſchilderten Leben Schmidts mannigfache Berührungspunkte auf“). 
Beide wanderten 1737 von Straßburg aus gemeinſam nach Paris und blieben ſeit 
jener Zeit Freunde fürs Leben. Wille, der in einem kleinen Orte der Wetterau ge- 
bürtig und in der erſten Jugend nur notdürftig in den Elementen des Zeichnens und 
Gravierens unterrichtet worden war, hatte gegen den Willen ſeines Vaters die Heimat 
verlaſſen und kam daher unter viel ungünſtigeren Verhältniſſen in Paris an als der 
ihm an Jahren und Leiſtungen überlegene Schmidt. Gleichwohl gelang es auch ihm 
bald, in den Kreiſen der Pariſer Künſtler Boden zu faſſen. Er ſtach ebenfalls für 
Odieuvre's Porträtwerk eine Reihe von kleinen Platten, machte zunächſt die Bekannt⸗ 
ſchaft Largilliere's und wurde dann durch feinen Berliner Freund, mit dem er Wand 
an Wand wohnte, bei Rigaud eingeführt. Jetzt begann Wille's Laufbahn als Porträt⸗ 
ſtecher großen Stils und bald hatte er in dieſem Fach eine ſolche Geſchicklichkeit er- 
reicht, daß ausgezeichnete Pariſer Stecher, wie Jean Daullé, ihm Stücke ihrer Arbeiten 
zur Ausführung anvertrauten (Mémoires I, 98 ff.). Es entſtanden in den vierziger 
bis ſechziger Jahren etwa dreißig Porträts von Wille's Hand, eines glänzender als 
das andere. Wir nennen: den mit großer Zartheit ausgeführten Berregard (1746, 
für ein däniſches Porträtwerk), den zu demſelben Werke gehörigen Tycho Hofmann 
(1745), beide nach Tocqué, dann den bewunderungswürdigen „Maröchal de Saxe“ 
nach Rigaud (aus dem nämlichen Jahre), den beſonders wegen der brillanten Behand⸗ 
lung des Beiwerks mit Recht hochgefeierten Saint-Fromentin (1751), den Maſſé (1755), 
endlich den Marigny (1761), dieſe letzteren drei Hauptblätter wieder nach Tocqus. 
Beſonders ſind es die Bildniſſe in ganzer Figur mit ihren reichen Koſtümen, umgeben 
von Prachtmöbeln und Draperien, welche den Stolz der Pariſer Schule des achtzehnten 


) Über Wille's Leben und Wirken hat uns der Meifter ſelbſt ein merkwürdiges Buch 
hinterlaſſen in den Memoires et journal de J. G. Wille, publ. d'après les manuscrits auto- 
graphes de la Bibliothèque Imp. par G. Duplessis; avec une preface par Edm. et Jules 
de Goncourt. Paris 1857. 2 vols. 8. Von den Katalogen ſeiner Werke vergl. vor allem 
Charles Leblanc, Catalogue de l’oeuyre de J. G. Wille, Leipzig 1847, und Les graveurs du 
dix-huitieme siècle, par le Baron Roger Portalis et Henri Beraldi, T. III, 660 ff. Paris 1882. 
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Jahrhunderts und die Glanzpunkte in dem Stecherwerke Wille's ausmachen. Iſt er 
auch ein Deutſcher von Geburt und Charakter, ſo zählt er doch nach Technik und 
Schule durchaus zu den Franzoſen. Und zwar dies nicht in jedem Sinn zum Vorteil 
ſeiner Kunſt. Vergleichen wir ſeine Stiche mit den Werken Schmidts, ſo kann kein 
Zweifel darüber obwalten, wer von beiden der empfindungsvollere, tiefer angelegte 
Künſtler iſt. Bei Wille herrſcht entſchieden die techniſche Routine vor; auf ſeinen 
Porträts iſt nicht ſelten der Kopf der ſchwächſte Teil, beſſer als das Antlitz ſchon das 
Haar, noch beſſer die Gewandung, am beſten deren Stickerei, der Spitzenbeſatz, die 
ſtrahlende Rüſtung, der vergoldete Tiſch: kurz, je äußerlicher die Aufgabe, deſto 
gelungener die Löſung! Bei Schmidt hingegen ſteht alles auf gleicher Höhe und der 
Charakter des Dargeſtellten, ſein Stand, ſeine Nation kommen in fein beſtimmter 
geiſtiger Weiſe zum künſtleriſchen Ausdruck. Der Maler und der Zeichner waren in 
ihm ebenſo ſtark wie der Stecher. Wille dagegen war eine einſeitige Stechernatur. 
Mit derſelben kalten, ſeelenloſen Gleichgültigkeit wie ſeine Bildniſſe behandelte er auch 
die von ihm geſtochenen Genrebilder und hiſtoriſchen Kompoſitionen. Es ſind dar— 
unter die weltbekannten Prachtſtücke ſeines Grabſtichels: „L'instruction paternelle“ 
nach Terborch, „La tricoteuse hollandaise“ nach Mieris, „Les delices maternelles“ 
nach ſeinem Sohn, Pierre Alexandre Wille, „Le petit physicien“ nach Netſcher 
(Abb. 104), „Les musiciens ambulans“ und „Agar presentee à Abraham par Sara“ 
nach Dietrich, „La mort de Clèopatre“ nach Netſcher u. a. Die Charakteriſtik der 
Meiſter läßt in dieſen berühmten Blättern oft viel zu wünſchen übrig; die Köpfe 
ſind meiſt leer, Hände und Füße nicht ſelten recht nachläſſig gezeichnet; aber das 
Beiwerk iſt bewundernswert: den durchſichtigen Schiller der Netſcherſchen Seifenblaſe hat 
kein zweiter Stecher ſo täuſchend wiederzugeben gewußt; der Luſtre des Atlaskleides auf 
dem Bilde von Terborch iſt nicht einmal von der Photographie bisher ſo glänzend 
wiedergeſpiegelt worden; die Königin Kleopatra ſtirbt bei Wille ſo langweilig wie 
möglich, aber in einer Seidenrobe, die ein wahres Wunder der Technik iſt. 

Die Beſchäftigung des Stechers mit dieſen Arbeiten begann in den ſechziger 
Jahren, nachdem er mit ſeinem Mariguy die Reihe der großen Porträts abgeſchloſſen 
hatte. Gleichzeitig finden wir ihn auch an manchen kleineren Gelegenheitsarbeiten 
thätig, die nur wenig Reiz für uns beſitzen. Außerordentlich ſchwach ſind die dazu 
gehörigen Landſchaften. Die ſtarke Seite von Wille's Natur zeigt ſich dagegen wieder 
in ſeiner Bedeutung als Lehrer. Er wußte ſeinem Fach überhaupt hohes Anſehen 
zu verſchaffen: die Wohnung des Meiſters am Quai des Grands- Augustins war 
lange Jahre hindurch das Stelldichein der Kunſtfreunde und Kunſtjünger aus aller 
Herren Ländern. Unter ſeinen Schülern ſeien hier nur Joh. Gotthard v. Müller, 
Joh. Georg Preißler und Jak. Math. Schmutzer namhaft gemacht. Der erſtere hat 
ſein Bruſtbild nach Greuze meiſterhaft geſtochen. Wille überlebte die Schrecken der 
Revolution und ſah noch die Gründung des Kaiſerreichs. Auf dem Titel ſeiner 1801 
erſchienenen „Varietes de gravures“ nennt er ſich den „Doyen des graveurs de 
Europe“. Als blinder Greis iſt er geſtorben. 

Mit dem eben unter Wille's Schülern genannten Johann Georg Preißler 
(17571808), berühren wir eine Künſtlerfamilie, welche den alten Ruhm der Nürn- 
berger Stecherſchule im vorigen Jahrhundert würdig aufrecht hielt. Es waren zunächſt 
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drei Brüder, Georg Martin (1700 — 1754), Johann Martin (1715-1794) 
und Valentin Daniel Preißler (1717-1765), denen dann, als Sohn des 
Johann Martin, der Schüler Wille's Johann Georg folgte. Erinnern wir uns, daß 
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104. Le petit physicien. Kupferſtich von J. G. Wille nach Netſcher. 


maſſenhaftes Kupferſtichbedürfnis Meiſter, wie dieſe Leiter der Nürnberger Werk⸗ 
ſtätten, die geeigneten Kräfte waren! Der älteſte der drei Brüder Preißler hat ins⸗ 
beſondere für das Dresdener und für das Florentiner Galeriewerk eine Anzahl er⸗ 
träglicher Künſtlerporträts geſtochen. Der zweite, den Wille ſeinen Kameraden nennt, 
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mit dem achtzehnten Jahrhundert die Zeit der großen Galeriewerke begann, für deren 
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beteiligte ſich mit dieſem in rühmlicher Weiſe an dem Verſailler Galeriewerk und 
wirkte ſpäter als Profeſſor der Kupferſtecherkunſt au der Kopenhagener Akademie; ſein 
Hauptblatt iſt der große Stich nach Saly's Reiterſtatue des Königs Friedrich V. von 
Dänemarf*), Der dritte Bruder, der gleichfalls nach Kopenhagen überſiedelte, pflegte 
namentlich die Schabkunſt und lieferte u. a. eine Reproduktion von Correggio's 
„Zingarella.“ 

In den nämlichen Kreiſen und ungefähr auf dem gleichen Niveau bewegte ſich 
der Leipziger Hauptmeiſter des Kupferſtichs im vorigen Jahrhundert, Johann 
Friedrich Bauſe (geb. zu Halle 1738, geſt. in Weimar 1814). Er war nicht 
eigentlich Schüler von Wille, holte ſich jedoch brieflich deſſen Rat ein, und ſuchte ihm 
in feinen zahlreichen, ſtreng nach den Regeln der Kunſt ausgeführten Bildniſſen nach⸗ 
zueifern. Eines der früheſten derſelben, noch von Halle datiert, iſt das des Herzogs 
Ferdinand von Braunſchweig; dann richtete ſich Bauſe in Leipzig ein und ſtach hier 
die Koryphäen des gelehrten und litterariſchen Deutſchlands ſeiner Zeit: Gellert (1767), 
Salomon Geßner (1771), Leſſing (1772), Mendelsſohn (1772), Haller (1773), 
Ramler (1774), Hagedorn (1774), Leibnitz (1775), Winckelmann (1776), Wieland 
(1782), Bodmer (1784) u. ſ. w., meistens nach Anton Graff. Auch einige reizloſe 
weibliche Bildniſſe, und mehrere Galeriebilder hat Bauſe geſtochen, wie z. B. „Die 
fleißige Hausfrau“ nach G. Dou aus dem berühmten Wincklerſchen Kabinett in Leipzig, 
deſſen Gründer auch unter ſeinen Porträtſtichen figuriert. Er war endlich ein ſehr 
beliebter Vignettiſt. In Wielands Werken (Leipzig 1794), in zahlreichen anderen 
Büchern und Almanachen der Zeit findet ſich manches von ihm nach Oſer, Gravelot, 
Meil u. a. geſtochene Blättchen. 

Eine Spezialität in der Nachbildung von Handzeichnungen alter Meiſter war 
der Frankfurter Johann Gottlieb Preſtel (1739 — 1808). Er hatte darin, 
unterſtützt von ſeiner ſpäter von ihm getrennten und in London anſäſſigen Gattin, 
Maria Katharina Preſtel (1747 — 1794), eine ſolche Virtuoſität erreicht, daß 
die von ihm in Nachahmung der Tuſchmanier und Rötelzeichnung ausgeführten Blätter, 
darunter einige mit Gold gehöht, zu den geſuchteſten Gegenſtänden des Kunſthandels 
gehörten. Preſtel übte die von ihm erfundene Technik zuerſt in Nürnberg, ſpäter in 
Frankfurt aus und veröffentlichte auf dieſe Weiſe 1779 das Schmidtſche Hand— 
zeichnungen⸗Kabinett in Hamburg (30 Bl.), 1780 das berühmte Praunſche Kabinett 
in Nürnberg (48 Bl.), 1782 das ſogenannte kleine Kabinett (36 Bl. von der halben 
Größe der beiden anderen). Das Verfahren wurde ſchließlich ſo vervollkommnet, daß 
auch in mehreren Farben gedruckte Blätter nach Gemälden, z. B. nach Landſchaften 
von Jakob Ruisdael, mit demſelben hergeſtellt werden konnten. Die ſchönſten und 
beſten der nach der Preſtelſchen Methode angefertigten Reproduktionen ſollen der Bei— 
hilfe feines trefflichen Schülers Anton Radl zu verdanken fein “). 

Als Lehrer der Kupferſtecherkunſt au der Dresdener Kunſtakademie wirkten damals, 
neben mehreren Italienern, der Schweizer Adrian Zingg (1734 — 1816) und der in 
Dresden gebürtige Chriſtian Friedrich Stölzel (1751— 1815). Dem erſteren, 

) Zeitſchrift f. bildende Kunſt, X, 357. 

**) Ph. Fr. Gwinner, a. a. O. S. 370 ff. 
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einem Schüler Wille's und Freunde Chodowiecki's, werden wir unten bei den Radierern 
wieder begegnen. Er war beſonders ausgezeichnet im Landſchaftsfache“). Stölzel 
hat verſchiedene gute Porträts und hiſtoriſche Kompoſitionen geſtochen, wie das Bildnis 
Joh. El. Schenau's und die Heil. Magdalena nach Guido Reni. 

Den vollſtändigſten Überblick über den Stand der vervielfältigenden Künſte in 
den deutſchen Hauptſtädten des vorigen Jahrhunderts bietet uns Wien. Hier hatte 
ſich, nachdem die Reſidenz der Kaiſer dauernd in die Wiener Hofburg verlegt und 
die Jahrhunderte lange Türkengefahr vorüber war, unter den Kaiſern Leopold 1. 
und Karl VI. ein glänzendes Kunſtleben entfaltet, in welchem ein Fiſcher von Erlach, 


105. Landſchaft. Radierung von A. Zingg. 


Rafael Donner, Daniel Gran den Tou angaben. Neben den großen kaiſerlichen Samm— 
lungen gründete Prinz Eugen feinen reichen Kunſtbeſitz. Adel und Bürgerftand wett⸗ 
eiferten in der Pflege des Schönen, in der Anlage koſtbarer Bildergalerien und Kupfer⸗ 
ſtichkabinette. Für die erſte in Wien erſchienene Publikation der kaiſerlichen Galerie 
(damals noch in der Stallburg) wurde die Schabkunſt herbeigezogen. Jakob Männl 
(geb. 1695) führte mehrere für das Werk beſtimmte größere Blätter in dieſer Technik aus, 
zu denen Chriſtoph Lauch die Zeichnungen lieferte; jo z. B. die Gefangennehmung Simſons 
bei Delila nach van Dyck, Eſther vor Ahasverus nach Paolo Veroneſe, den von einem 
Krieger angefallenen mit Laub bekränzten Jüngling nach Cariani (irrtümlich Giorgione 
genannt) u. a. Neben dieſem 1728 begonnenen umfangreichen, aber niemals ganz 
fertig gewordenen „Theatrum artis pictoriae“ veranſtalteten die kaiſ. Hofmaler 
Fr. v. Stampart und A. v. Prenner unter dem Titel „Prodromus“ 1735 eine 
kompendibſe Ausgabe des Galeriewerkes in kleinen, gruppenweiſe zuſammengeordneten 
Radierungen, welche als bildlicher Führer durch die damalige kaiſ. Sammlung noch 
immer ihren Wert beſitzt“ n). Im Jahre 1727 erfolgte die Beſtellung Guſtav Adolf 


*) Adr. Zinggs Kupferſtichwerk. Leipzig, Karl Tauchnitz. 1805. Fol. 
*) Neuer Abdruck im Jahrb. der kunſth. Samml. des A. H. Kaiſerhauſes, Bd. VII, S. VII ff. 
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Müllers (c. 1700 - 1767) zum Profeſſor der Kupferſtecherkunſt an der unter Karl VI. 
reorganiſierten Wiener Akademie“) und damit der Beginn einer bis auf den heutigen 
Tag fortgeſetzten eifrigen Pflege dieſer Kunſt au der genannten kaiſ. Anſtalt. Müller 
hat einige tüchtige Porträts geliefert, wie das des Prinzen Eugen nach van Schuppen 
und das des letzteren nach deſſen Selbſtbildnis. Weniger genügt ſein etwas zaghafter 
Stichel in den Blättern nach Rubens, wie nach dem Bilde mit den beiden Söhnen 
des Meiſters und dem ſein Pferd beſteigenden Decius in der Galerie Liechtenſtein. 
Die übrigen Wiener Kupferſtecher der Epoche, wie Johann und Karl v. d. Bruggen, 
Leopold Schmittner, Jakob Liedl, Joſeph und Andreas Schmutzer, 
von denen die beiden letztgenannten an den Stichen nach der Deciusfolge des Rubens 
in der Galerie Liechtenſtein beteiligt waren, erheben ſich nicht über das Niveau der 
Mittelmäßigkeit. 

Ein höherer Aufſchwung des Kupferſtichs in Wien datiert erſt von dem Tage, 
an dem der energiſche und hochbegabte Jakob Mathias Schmutzer (17331811), 
der Sohn des Andreas, von feinem Studienaufenthalte bei Wille nach Öfterreich heim- 
kehrte, und unter den Auſpizien der Kaiſerin Maria Thereſia und ihres kunſtſinnigen 
Miniſters Kaunitz ſeine Kupferſtecher-Akademie gründete (1766). Aus dieſer urſprünglich 
getrennt beſtehenden, ſpäter (1772) mit der Akademie der bildenden Künſte vereinigten 
Anſtalt ſind eine Reihe tüchtiger Stecher hervorgegangen, und auf der Bedeutung 
Schmutzers als Lehrer ſowie als Organiſator des höheren Zeichenunterrichts in Oſterreich 
beruht ein großer Teil feines wohlerworbenen Ruhmes. Er beanſprucht denſelben aber 
auch mit vollem Recht als geiſtvoller reproduzierender Künſtler, vor allem der Werke 
des Rubens und feines großen Landsmannes und Schülers Franz Snyders, und nicht in 
letzter Linie als Porträtſtecher. Als Belege dafür mögen hier nur kurz das glänzende 
Blatt nach dem „Heil. Ambroſius und Kaiſer Theodoſins“ von Rubens in der kaiſ. 
Galerie, die „Adler auf der Jagd von Wölfen und Schlangen“ nach dem Bilde von 
Snyders in der Galerie Liechtenſtein zu Wien, das Bruftbild des Fürſten Kaunitz 
nach Tocqué und das Profilporträt desſelben nach dem Bronzerelief von Joh. 
Hagenauer aufgezählt werden. Ein vollſtändiges Verzeichnis der Werke dieſes treff— 
lichen, durch Kraft und Farbigkeit der Grabſticheltechnik hervorragenden Künſtlers 
gehört leider bis heute noch zu den frommen Wünſchen der Kupferſtichſammler. 

Gleichzeitig mit dem Linienſtich erfuhr auch die Schabmanier in Wien ihre 
Förderung von höchſter Stelle. Wie Schmutzer aus Frankreich, ſo holte ſich Johann 
Gottfried Haid (1710-1776) dafür den Impuls aus England. Er war von 
Augsburg, wo mehrere Mitglieder ſeiner Familie die gleiche Kunſt übten, nach Wien 
auf die Akademie gekommen und erhielt von der Kaiſerin ein Stipendium, welches er 
zu ſeiner weiteren Ausbildung in der Schabkunſt jenſeits des Kanals zu verwenden 
hatte. Mac Ardell, Frye, Houſton wirkten dort, Earlom ſtrebte empor: die engliſche 
Schabkunſt hatte den Gipfel ihrer Feinfühligkeit und Zartheit erreicht. Nicht nur Haid, 
von dem u. a. ein großes, von 1760 datiertes Gruppenbild der öſterreichiſchen Kaiſer— 
familie nach Meytens und mehrere für John Boydell in London ausgeführte Blätter 
nach Gemälden engliſcher und niederländiſcher Meiſter herrühren, ſondern auch ſeine 


*) S. des Verfaſſers Geſch. der k. k. Akademie d. bild. Künſte in Wien, S. 19 ff. 
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Nachfolger, Johann Jacobé (17331797), Johann Veit Kaupertz (1731 
1816), Johann Peter Pichler (1765-1806) u. a. bildeten ſich nach Londoner 
Muſtern. Jacobé's Hauptblatt, der Aktſaal der Wiener Akademie nach M. F. Quadal 
(1790), iſt offenbar das Gegenſtück zu Earloms Londoner Akademie nach Zoffany 
(f. Geſch. d. Wien. Akad. S. 82). Von Kaupertz beſitzen wir einige gute Blätter nach 
Anna Dorothea Therbuſch, G. Dou, Teniers, Kupetzky, Guido Reni u. a., von Pichler 
mehrere gelungene Bildniſſe, wie das des Kaiſers Leopold II. nach Hickel. Durch 
Franz Wrenk (1766-1830) und Vincenz Georg Kininger (1767 —1851), 
beide Schüler Jacobe's, wurde die Schabkunſt dann in die Geſtaltenwelt Fügers und 
zu deren modernen Epigonen hinübergeleitet und hat in Wien bis über die Mitte 
des neunzehnten Jahrhunderts hinaus noch ihre geſchickten Vertreter gefunden. — 
E. C. Heiß, Chriſt. Weigel, Bernh. Vogel, Joh. Joſ. Freidhoff u. a. 
kultivierten ſie in Augsburg, Nürnberg und Berlin. 

Neben der Schabkunſt hat auch die engliſche Punktiermanier in Deutſchland 
vorübergehend Boden gewonnen und beſonders in Verbindung mit dem Farbendruck 
nach Baillie's Vorgang ihre Zeit gehabt. Die Gebrüder Georg Sigmund und 
Johann Gottl. Facius (beide 1750 in Regensburg geb.) brachten die Manier 
von Eugland herüber und reproduzierten in dieſer Art mehrere Bilder älterer und 
gleichzeitiger Meiſter, wie die „Bewirtung der Engel durch Abraham“ von Murillo, 
den großen Stier von Paulus Potter, Hektor und Paris von Angelika Kauffmann u. a. 
Auch der geſchickte Mannheimer Kupferſtecher und Radierer Heinrich Sintzenich 
(17521812) lieferte neben geſchabten und geſtochenen Arbeiten einige gute Blätter 
in kolorierter Punktiermanier. f 
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5. Daniel Chodowiecki und die übrigen Radierer feiner Zeit. 


In dem bunten Bilde techniſcher Virtuoſität und farbiger Verſuche, welches der 
Überblick der deutſchen Kupferſtecherkunſt des vorigen Jahrhunderts darbietet, haben 
wir bisher eines völlig vermißt, was doch als der höchſte Prüfſtein des Wertes zu 
gelten hat: den volkstümlichen Zug. Nur bei Georg Friedrich Schmidt ſpricht etwas 
Deutſches, Eigenartiges mit, aber es kommt nicht auf gegenüber der Macht des 
Fremden, Angelernten. Erſt mußte der Weg zur deutſchen Volksſeele wieder erſchloſſen 
ſein, bevor das Bild und der Bilddruck einen eigenartigen Stil finden konnten. 

Der Ruhm, dieſen Befreiungskampf des nationalen Geiſtes eröffnet zu haben, 
gebührt der deutſchen Litteratur und Wiſſenſchaft. Aber neben dem Dichter der 
„Minna von Barnhelm,“ neben Gellerts Fabeln und Soldatenliedern erhebt ſich ſofort 
auch der Genius mit dem Griffel, der ebenſo frei und natürlich, wie jene ihre Weiſen 
ertönen laſſen und das Herz des Volkes treffen, auch das ganze äußere Leben der 
Zeit bildlich erfaßt und den Blick wieder erſchließt für Wahrheit und Natur. Dieſer 
ſchlichte und doch fo mächtige Mann, der Künſtler der Aufklärungsepoche, der Bahn— 
brecher der volkstümlichen deutſchen Kunſt der neuen Zeit, der Vorläufer Menzels 
und Ludwig Richters, war Daniel Chodowiecki. Mit ihm klingt das achtzehnte Jahr— 
hundert, das ſo pomphaft und hoffärtig begann, idylliſch und bürgerlich aus. „Der 
wackere Chodowiecki“ nennt ihn Goethe, und ſchätzte ihn vor allem als den Schilderer 
„einer geſunden Natur, die ſich ruhig entwickelt, einer zweckmäßigen Bildung, eines 
treuen Ausdauerns, eines gefälligen Strebens nach Wert und Schönheit.“ Und 
Alfred Woltmann (Aus vier Jahrhunderten, S. 167) vergleicht den Geſamteindruck 
ſeiner Werke hübſch mit der Wirkung einer jener engliſchen Parkanlagen, die während 
der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts an Stelle des abgezirkelten franzöſiſchen 
Gartenſtils Mode wurden. Wenn wir auch manches Bauwerk, die künſtlichen Felſen, 
die angeblich gotiſchen Burgen, die ſentimentalen Urnen und Trauerweiden, auf die 
uns die geſchlängelten Wege bisweilen hinführen, heute belächeln, ſo fühlen wir uns 
doch durch die erfriſchende Natur des Ganzen erquickt und wandeln gern auf den 
ſchattigen Pfaden, zwiſchen den freien Triften und hohen Baumgruppen. 

Daniel Nikolaus Chodowiecki (1726-1801) war ein gottbegnadetes 
Talent.“) Ohne viel Schulung, unter ſchwierigen Lebensumſtänden, zum Kauf⸗ 
mannsgeſchäft erzogen, wuchs er auf und lernte zeichnen, wie die Japaner, durch das 
einfache Abſchreiben der ihn umgebenden kleinen Welt. Der Vater, ein Danziger 
Kornhändler, gab ihm die erſte Unterweiſung, dann lernte er bei einer Taute die 
Technik der Emailmalerei. Dazu kamen ſpäter die unvermeidlichen Vorbilder von 
Niederländern und Franzoſen, Kupferſtiche nach Mart. de Vos, Bloemaert, Boucher, 
Lancret, Watteau, und vornehmlich die kleinen lebensvollen Blätter von Jacques Callot, 
zu denen er uns die deutſchen Gegenſtücke geliefert hat. Erſt in Berlin, wohin Chodo- 


) S. den nach Mitteilungen der Familie des Künſtlers verfaßten biographiſchen Aufſatz 
von A. Weiſe in dem grundlegenden Buche von Wilh. Engelmann, Daniel Chodowiecki's ſämt⸗ 
liche Kupferſtiche. Leipzig 1857. Ferner die Nachträge und Berichtigungen dazu, Sep.-Abdr. 
aus Naumanns Archiv, Bd. V. 1859. Das Jacobyſche Verzeichnis von Chodowiecki's Werken, 
Berlin 1814, iſt dadurch veraltet. 


(Berlin; königl. Kupferftichfabinett.) 
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wiecki 1743 überſiedelte, trat er zu der Künſtlerwelt in nähere Beziehungen. Ein 
Mitglied der Augsburger Künſtlerfamilie Haid, wahrſcheinlich Johann Lorenz, ein 
Schüler von G. Phil. Rugendas, der ſich damals in Berlin aufhielt, förderte ihn 
praktiſch und theoretiſch in ſeinen Kunſtanſchauungen, und dem Einfluſſe dieſes Mannes 
haben wir es vorzugsweiſe mit zu danken, daß Chodowiecki ſeinen eigentlichen Beruf 
erkannte und 1754 den Kaufmannsſtand aufgab. Er nahm an dem Abendmodell teil, 
das der Maler Chr. Bernh. Rode in ſeinem Hauſe veranſtaltet hatte, wurde auch mit 
Rode's Lehrer Pesne noch in deſſen letzten Lebensjahren bekannt und bethätigte ſich 
bald rüſtig in verſchiedenen Zweigen der Kunſt. Den Anfang machte die damals 
beliebte Emailmalerei auf Doſen, wozu ihn die frühe Übung zunächſt befähigte. Dann 
verſuchte er ſich im Porträt, in der hiſtoriſchen Kompoſition, bald auch im Radieren. 

Die erſten Blätter in der Technik, die ſeinen Weltruhm begründen ſollte, 
ſtammen aus dem Jahre 1754.) Es find allerhand Figuren aus dem Volk: ein 
armer, krummbeiniger Geſelle, der ſich durch Würfelſpiel in den Berliner Wirtshäuſern 
fortbrachte (E. 1), ein alter leſender Bauer (E. 2), Huſaren und Mönche (E. 4), 
Gefangene aus dem ruſſiſchen Kriege (E. 12), junge Damen, die den Künſtler beſuchen 
und ihm von einer gewonnenen Schlacht erzählen (E. 10), das ſind die erſten, aus 
dem Leben gegriffenen Geſtalten, die ſeine Nadel auf der Kupferplatte feſthielt. 1758 
kommt dann das Blatt mit Friedrich II. zu Pferde, eines der charakteriſtiſchſten Bilder 
des großen Königs, die wir beſitzen (E. 10). Nach der handſchriftlichen Bemerkung 
des Künſtlers, die ſich erhalten hat, machte ihm das Blatt viele Mühe; es wurde 
geätzt, verätzt, abgeſchliffen u. ſ. w., „auch wohl zehn verſchiedene Probedrucke davon 
gemacht.“ Aber in kurzer Zeit hatte Chodowiecki die hier noch ſich verratende Un— 
ſicherheit überwunden und wir finden ihn bei einer Technik angelangt, welche die feſt— 
begründete Herrſchaft über die Kunſtmittel bekundet. Jede Strichlage, jede Schattierung, 
jedes Pünktchen der kalten Nadel wird von ihm mit der feinſten Empfindung abgewogen. 
Daher das richtige Auseinandergehen der Pläne, die Durchſichtigkeit der Fernen, die 
plaſtiſche Abrundung der Geſtalten, der ſeelenvolle Ausdruck der Köpfe. 

Einen durchſchlagenden Erfolg erzielte der Künſtler mit ſeinem 1767 begonnenen 
„Abſchied des Calas von ſeiner Familie,“ dem ſogenannten „Großen Calas“ (E. 48). 
Es war ein Gelegenheitsblatt edelſten Stils. Der Juſtizmord des Calas, eines pro— 
teſtantiſchen Kaufmanns in Toulouſe, der von fanatiſchen Pfaffen in den ungerechten 
Verdacht gebracht worden war, ſeinen Sohn ermordet zu haben und 1762 durch den 
Henker fiel, beſchäftigte damals die Welt. Voltaire nahm ſich der unglücklichen Familie 
au und ſetzte die Annullierung des Urteils und die Schuldlosſprechung des Hin— 
gerichteten durch. Zuerſt behandelte Chodowiecki den Stoff in einem (im Berliner 
Muſeum befindlichen) Olgemälde; dann radierte er ihn zweimal. Und zwar nicht in 
leidenſchaftlicher oder ſatiriſcher Auffaſſung, ſondern als ergreifende Familienſzeue. Der 
Vater nimmt gerührten Abſchied von den ihn umringenden Kindern, auf die ohnmächtige 
Gattin hinweiſend, um welche die Magd und ein Freund des Hauſes beſchäftigt ſind. — 
Seit dieſem Blatte, das in Stoff und Behandlung die innerlich erregte, weiche Stim— 


) Über ein pſeudonymes und ein nur von Jacoby nachgewieſenes Blatt ſ. Engelmann, 
a. a. O. S. 1, A und B. 
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mung der Zeit wiederſpiegelt, war Chodowiecki der Mann des Tages, der umworbene 
Liebling der Kunſtverleger und Buchhändler. Blätter von größeren Dimenfionen hat 
er übrigens verhältnismäßig nur wenige geliefert. Eines der ſchönſten darunter, das 
„Familienblatt des Künſtlers“ (E. 75), das die beigegebene Tafel wiedergiebt, zeigt 
uns den Meiſter im gemütlichen Kreiſe der Seinigen, am Fenſter ſitzend, mit Zeichnen 
beſchäftigt, umgeben von feiner Frau und den fünf Kindern. Ein anderes, doppelt fo 
großes Blatt ſtellt „Die Zelte im Berliner Tiergarten“ dar (E. 83), belebt von Luſt⸗ 
wandlern, Wagen und Reitern.“) Eines der ſeltenſten iſt die allegoriſche Kompoſition 
„Der Friede bringt den König wieder“ (E. 21), mit dem in römiſcher Imperatoren— 
tracht zu Pferde dargeſtellten Friedrich II. 

Alle dieſe größeren Radierungen machen jedoch Chodowiecki's ſtärkſte Seite nicht 
aus. Dieſe zeigt ſich erſt in den kleinen und kleinſten Blättern. Auf dem Oktavblatt, in 
dem Almanachbild iſt er erſt der wahrhaft große Meiſter. Da bewährt er ſeine volle 
Herrſchaft über Stoff und Raum. Dafür genügt ſeine Kraft der Charakteriſtik und 
des Ausdrucks in ausgiebigſter Weiſe. Darin hat er es mit unvergleichlicher Frucht— 
barkeit zu über 2000 Radierungen gebracht, ohne jemals lahm und handwerksmäßig 
zu erſcheinen. 

Die Sphäre, in der ſich Chodowiecki ganz heimiſch fühlt, iſt das deutſche Bürger 
tum und Familienleben. Das war ja die ſoziale Welt, welche die Zeit in den 
Vordergrund ſchob, welche von der Poeſie verherrlicht, von der Kritik als Sitz des 
Einfachen und Natürlichen geprieſen wurde. Und neben der Wirklichkeit waren es vor 
allem die Poeſie und die proſaiſche Litteratur der Aufklärungsepoche, welche Chodo— 
wiecki's Griffel in Bildern verherrlichte. Engländer, Franzoſen, Deutſche ſtehen dabei 
in gleicher Linie. Von den engliſchen Romandichtern hat er Smollets „Peregriue 
Pickle,“ Richardſons „Clariſſe“ und Goldſmiths „Vicar of Wakefield,“ von den 
führenden Franzoſen u. a. Voltaire's „Candide“ und Rouſſeau's „Neue Heloiſe“ mit 
reizvollen Illuſtrationen verſehen. Unter den Deutſchen waren ihm der treuherzige, 
weich gemütvolle Gellert und der tapfere, verſtandeshelle Leſſing gleich ſympathiſch. 

Seine köſtlichſten Illuſtrationen lieferte Chodowiecki zu den damals mit kleinen 
Kupfern ausgeſtatteten Kalendern und Almanachen. Die Maſſe der von ihm für dieſen 
Zweck hergeſtellten Radierungen beläuft ſich allein auf gegen tauſend. Und hier handelt 
es ſich nicht um eine nur äußerliche Welt, wie bei Merian und Hogarth. Es iſt der 
Gang der geiſtigen Entwickelung ſeiner Zeit, welchen der Künſtler in allen ſeinen 
Phaſen mit durchmacht. Die erſten Kalenderkupfer, welche Chodowiecki radierte, ſind die 
zwölf im Jahre 1769 entſtandenen Blättchen zu Leſſings „Minna von Barnhelm,“ 
von denen zwei Beiſpiele hier beigedruckt ſind (Abb. 107 und 108). Er machte ſie 
zweimal, mit wenigen Veränderungen, mit deutſchen und franzöſiſchen Unterſchriften (E. 51 
und 52). Und zwar pflegte der Meiſter dieſe kleinen Bildchen, in Reihen zuſammen 
geordnet, auf eine große Platte zu bringen, mit den Kopfenden aneinander ſtoßend. 
Am Rande der Bildchen ſieht man auf der Platte mit deutſchem Text (E. 52) zuerſt 
die ſogenannten „Einfälle,“ ganz kleine, mit leichter Nadel in die Plattenränder ein— 


) S. die Reproduktion in den Kupferſtichen und Holzſchnitten alter Meiſter, herausgegeben 
von der Reichsdruckerei, Berlin 1890, II, Deutſche Schule, Taf. 8. 
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geritzte Figürchen, wie ſie der Phantaſie des Künſtlers während der Arbeit zuſtrömten, 
ſo z. B. zwei galoppierende polniſche Reiter, eine Dame mit Muff, ihr gegenüber ein 
Herr, Gefechtsſzenen, ruhende Bauern u. ſ. w. Dieſe Einfälle (E. 53), die auch auf 
anderen Platten ſich finden, wurden mit den erſten Drucken derſelben in wenigen 
Exemplaren abgezogen und ſpäter abgeſchliffen; ſie kommen auch in getrennten Drucken 
vor. Die letzten Kalenderkupfer, welche Chodowiecki radiert hat, ſind die gleichfalls 
von „Einfällen“ begleiteten zwölf Blätter zur Geſchichte des erſten Kreuzzuges für 


107. 108. Zur Minna von Barnhelm. Radierungen von Daniel Chodowiecki. 


den „Hiſtoriſch⸗genealogiſchen Kalender“ von 1801 (E. 945). Außer ſolchen geſchicht⸗ 
lichen Darſtellungen ſchmücken Illuſtrationen zu ſämtlichen deutſchen Dichtern und 
Schriftſtellern der goldenen Zeit unſerer Literatur die vielen Dutzende der in den 
dazwiſchen liegenden einundvierzig Jahren erſchienenen Bücher und Almanache. Bürger, 
Campe, Gleim, Goethe, Hölty, Klopſtock, Kotzebue, Lavater, Lichtenberg, Matthiſſon, 
Nikolai, Peſtalozzi, Pfeffel, Schiller, Stollberg, Voß, Wieland bilden nur eine 
Auswahl aus der langen Reihe der ſtolzen Namen, neben die er unter ſeinen Bildchen 
den ſeinigen geſetzt hat. Die Tauſende von Blättern laſſen keine erhebliche Abnahme 
der Kraft gegen das Ende ſpüren. Doch zeigt ſich das Talent des Künſtlers ſtofflich 
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und geiſtig beſtimmt umgrenzt. Die Bilder zu den Dichtern der Sturm- und Drang⸗ 
periode ſind weniger gelungen als die zu den Werken der voraufgegangenen rationa— 
liſtiſchen und gutmütig weichen Zeit. Vortrefflich traf er den Ton des bürgerlichen 
Rührſtücks in den Blättern zu Ifflands „Jägern“ (E. 559). Sehr ſchwach ſind die 
drei Bildchen zu Goethe's „Hermann und Dorothea“ (E. 877 —878 a), während ſich 
unter den Vignetten zu „Werthers Leiden“ eines der köſtlichſten Blätter des Meiſters 
findet, die Lotte im Ballanzuge, die den herumſtehenden Kindern Brot abſchneidet 
(E. 151), das unübertroffene Vorbild für W. v. Kaulbachs große Kompoſition (Abb. 109). 
Ganz in feinem Element fühlte ſich Chodowiecki bei den Kupfern zu Baſedows Elementar— 
werk, dieſem pädagogiſchen Grundbuch der e und des Philanthropinis— 
mus, zu deſſen verſtandesmäßig 
klaren, realiſtiſchen Anſchauungen 
die hellen, freundlichen Bild- 
chen des Meiſters vortrefflich 
paſſen (Abb. 106). 

Aber Chodowiecki war nicht 
nur der Illuſtrator der Ge— 
danken anderer, ſondern bietet 
uns in einer großen Zahl ſeiner 
Kupfer auch eine Fülle von 
eigenen Anſchauungen und Be— 
obachtungen. Und erſt hierdurch 
wird er zum völligen Wieder- 
erneuerer der alten ſelbſtſchöpfe— 
riſchen Kupferſtecherkunſt. Er 
ſtudierte die Menſchen in allen ihren Beſchäftigungen, Handlungen und Gewohn— 
heiten, und ſtellte dieſe dann zu typiſch geſchloſſenen Blätterfolgen voll des köſt⸗ 
lichſten und liebenswürdigſten Humors zuſammen. So z. B. in den beiden Folgen 
der „Natürlichen und affektierten Handlungen des Lebens“ (E. 256 und 319), 
in der Doppelfolge der „Heiratsanträge“ (E. 345 und 382) mit den ergötzlichen 
Figuren des als Brautwerber auftretenden Schneiders und des verliebten Einfalts— 
pinſels, ferner in den Folgen der Damenbeſchäftigungen, der Bedientencharaktere, der 
Berliner Modefiguren u. ſ. w. — Als treuer Spiegel der Zeit und ihrer Wandlungen 
macht Chodowiecki ſelbſtverſtändlich in dieſen Bildern den Umſchwung vom Reifrock 
zur griechiſchen Tracht ohne Taille, von der turmhohen Damenfriſur und vom Zopf 
und Haarbeutel zur frei geringelten Haartracht mit durch. Seine Blätter zu Voſſens 
„Luiſe“ in Beckers Almanach für 1798 (E. 838 —845) laſſen dies erkennen. Von 
den politiſchen Stürmen der Revolutionsjahre blieb das klare Waſſer ſeiner Kunſt faſt 
unberührt. Nur in dem humoriſtiſchen Blättchen „Freiheit und Gleichheit“ (E. 723), 
mit dem Schornfteinfegerjungen ohne Hoſen und mit der Jakobinermütze, der eine 
Dame moleſtiert, und in der „Flucht der Offenbacher nach Hanau“ (E. 834) ſpürt 
man einen Hauch davon. 

Vergleicht man des Meiſters Originalzeichnungen zu dieſen Blättern, die ſich in 
großer Zahl erhalten haben, mit den ausgeführten Kupfern, ſo treten hierdurch das 


109. Werthers Lotte. Radierung von D. Chodowiecki. 
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große Talent Chodowiecki's, die Geſundheit ſeiner Naturanſchauung, ſeine Treue und 
Wahrheitsliebe erſt ins volle Licht. Sind die Radierungen auch im einzelnen feiner, 
wirkungsvoller, vollendeter ausgeführt, ſo muten uns die Tuſch- und Rötelzeichnungen, 
die flott hingeworfenen Studien nach der Natur dagegen friſcher und lebendiger an, 
und laſſen mit unwiderſprechlicher Klarheit erkennen, daß Chodowiecki zu den echten 
freien Künſtlerſeelen gehörte, welche die Welt mit ihren eigenen Augen anſchauten 
und der deutſchen Kunſt wieder zur Wahrheit und Natürlichkeit den Weg geebnet haben. 

Eine mächtige Förderung erfuhr dieſe Rückkehr zur Natur durch den ſchon ſeit dem 
Anfange des Jahrhunderts wahrnehmbaren Aufſchwung der Landſchaftsmalerei. Allen 
deutſchen Kunſtſchulen kam er in gleicher Weiſe zu gute und fand ſeinen Ausdruck überall 
auch in den Fortſchritten der landſchaftlichen Radierung und der Atzkunſt überhaupt. 

In Berlin wirkte Karl Wilhelm Kolbe (1757—1835), ein Verwandter 
Chodowiecki's, in dieſem Sinne als geſchmackvoller Radierer landſchaftlicher Kompo⸗ 
ſitionen von idylliſchem Charakter. Schon vor ihm hatten dort, durch G. Fr. Schmidt 
angeſporut, die Hiſtorienmaler Joh. Gottl. Glume (1711-1778) und Chriſtian 
Beruh. Rode (1725— 1797) auch die Radierung gepflegt und Genreſzenen, Por⸗ 
träts, Illuſtrationen zu Gellerts Fabeln u. a. von gefälliger, aber etwas eintöniger 
Art geliefert. — In Dresden haben wir den Schweizer Adr. Zingg, den Hagedorn 
an die dortige Akademie brachte, ſchon oben (S. 260) unter den in Wille's Schule 
gebildeten Stechern genannt. Er bethätigte ſich auch als Radierer, teils nach Gemälden, 
wie z. B. der felſigen Landſchaft mit badenden Hirten von Chr. W. Dietrich, teils nach 
eigenen landſchaftlichen Aufnahmen, beſonders Anſichten aus der Umgegend von Dresden, 
Meißen, Potsdam u. a. (Abb. 105). Einen höheren Reiz hat er ſeinen Blättern nicht zu 
verleihen gewußt. Sie haben etwas Zierliches, Feines, aber dabei Handwerksmäßiges und 


110. Die Muſikantenfamilie. Radierung von Chr. W. E. Dietrich. 
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Philiſterhaftes. Mechau, Klengel, Schenau und andere ſächſiſche Maler jener Zeit 
haben ebenfalls radiert, der erſtere⸗ meiſtens italieniſche, der letztere franzöſiſche Land⸗ 
ſchaften, Früchte ſeines Pariſer Aufenthaltes.“) Szenen des dreißigjährigen Krieges 
radierte der Meißener Chriſtian Friedrich Kühnel (c. 1720 1792). Aber der 
fruchtbarſte Dresdener Atzkünſtler der Epoche war der auch als Maler ſehr produktive, 
vielgewandte Chriſtian Wilhelm Ernſt Dietrich oder Dietericy (1712—1774), 
der Lehrer Klengels.“) Er kam aus feiner Vaterſtadt Weimar früh nach Dresden zu dem 
Landſchaftsmaler Joh. Alex. Thiele, fand ſchnell Anerkennung und lohnende Beſchäf⸗ 
tigung unter den Regierungen Auguſts II. und III. und entwickelte als Günſtling des 
allmächtigen Miniſters Brühl in der Malerei wie in der Atzkunſt eine bis ins Greiſen⸗ 
alter fortgeſetzte rührige Thätigkeit, eine Zeitlang als Akademiedirektor in Meißen, ſpäter 
wieder in Dresden. Außer Deutſchland hat er Holland und Italien bereiſt und 
namentlich durch die großen niederländiſchen Meiſter, in erſter Linie durch Rembrandt, 
Oſtade und van der Neer, dann aber auch durch Jordaens u. a. ſich inſpirieren 
laſſen. Er dringt jedoch ſelten zu der Erfaſſung ihres inneren Weſens durch, iſt mehr 
ein Anempfinder als Geiſtverwandter. Unter ſeinen Radierungen ſind die landſchaft⸗ 
lichen Blätter die anſprechendſten. Hier hält er ſich meiſtens an die Natur und weiß 
ſowohl den deutſchen Wald als auch die weiten, ſtimmungsvollen holländiſchen Triften 
und die Schönheiten der Campagnalandſchaft und des Albanergebirges verſtändnisvoll 
wiederzugeben. Seine früheſte Beſchäftigung mit der Atzkunſt fällt in das Jahr 1728; 
holländiſche Motive ſind es, die ihn zunächſt beſchäftigen; ſehr viele Blätter ſtammen 
aus dem Anfange der dreißiger Jahre; das Datum 1743 trägt ein ſchönes Blatt aus 
Rom; vom Jahre 1769 ſind ſeine letzten Blätter; auch ſie zeigen römiſche Anſichten 
und ſind mit vollendeter Meiſterſchaft in der leichten, freien Manier behandelt, welche 
dem Künſtler in ſeinen beſten Arbeiten eigen iſt. Von den frühen Blättern ſeien die 
„Flache holländiſche Küſtengegend“ (L. 118), die „Bauernfamilie auf dem Felde“ 
(L. 119), der „Maler und das Modell“ (L. 59), die „Kanalgegend mit der Wind— 
mühle“ (L. 123), die ſtimmungsvolle „Flucht der heiligen Familie“ (L. 12), von den 
ſpäteren, künſtleriſch wertvolleren die „Maultiertreiberherberge“ (L. 123), die „Muſi⸗ 
kantenfamilie“ (L. 77), die „Wandernden Muſikanten“ (L. 80), dieſe beiden in unſern 
Abb. 110 und 111 reproduziert, ferner der „Marktſchreier“ (L. 83) und die „Große 
Landſchaft mit der Pyramide“ (L. 171) hervorgehoben. Die kleineren vignettenartigen 
Blätter veranſchaulichen wir durch die in Rembrandts Art gehaltene „Landſchaft mit 
dem Ziehbrunnen“ (L. 129) und die „Tierſtudien“ (L. 174) in unſern Abbildungen 
112 und 113. Aus den von dem Künſtler hinterlaſſenen Platten ſtellte Zingg ein 
Werk von 87 Blättern zuſammen, welches zu Dresden im Verlage der Witwe erſchien. 
Einige der Platten ſind von Zingg fertig gemacht. Der Geſamtüberblick der Werke 

) Auch figürliche Blätter hat Schenau radiert, und zwar, wie es ſcheint, in Paris zur 
Zeit großer Not. Das Titelblatt einer Folge von Kindergruppen trägt die Aufſchrift: „Achetez 
mes petites eaux-fortes.“ Auf den hübſchen landſchaftlichen Radierungen nennt er ſich „Heim— 
lich,“ wie man annimmt, aus Beſcheidenheit. Vergl. Andreſen, Deutſch. P.⸗Gr. V, 359ff. 

*) J. F. Lind, Monographie der von C. W. E. Dietrich radierten, geſchabten und in 


Holz geſchnittenen maleriſchen Vorſtellungen. Berlin 1846; O. v. Schorn, Chr. W. E. Dietrich 
(Aus den Papieren von Ludw. v. Schorn). Deutſches Kunſtblatt, 1856, S. 29ff. 
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111. Die wandernden Muſikanten. Radierung von Chr. W. E. Dietrich. 


Dietrichs zeigt, daß ihm neben Schmidt unter den deutſchen Radierern des vorigen 
Jahrhunderts der Ehrenplatz gebührt, wenn er auch an Originalität hinter jenem 
zurückſtehen muß. — Unter den Werken Dietrichs befindet ſich auch ein in geſchabter 
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112. Die Landſchaft mit dem Ziehbrunnen. Radierung von Chr. W. E. Dietrich. 


Manier ausgeführtes Blatt (L. 87: Die Frau mit den Kindern am Fenſter) und ein 
Helldunkel⸗Holzſchnitt (L. 78: Der blinde Bettler), welche jedoch zu ſeiner Charak— 
teriſtik keine weſentlich neuen Züge liefern. 

Mehrere ſehr fruchtbare und tüchtige Radierer haben auch die ſüddeutſchen Schulen 
hervorgebracht. Da iſt vor allem der aus Ulm gebürtige Meiſter des Jagdſports 
Johann Elias Ridinger (1698—1767) zu nennen, ) der nach zuerſt in ſeiner 
Vaterſtadt genoſſenem Kunſtunterricht ſich in Augsburg bei Joh. Falk und Rugendas 
weiterbildete, und 1759 Direktor der dortigen Malerakademie wurde. Obwohl kein 
gelernter Jäger, hat er doch das geſamte Waidwerk, namentlich die jagdbaren wilden 
und zahmen vierfüßigen Tiere, Hirſche, Rehe, Gemſen, Haſen, Löwen, Tiger, Bären, 
Wölfe u. ſ. w., ſowie alle Arten der Jagd und des Reitſports, dann verſchiedene 
Vogelſpezies, auch Tierfabeln, Genreſzenen, Porträts fürſtlicher und vornehmer Per— 
ſönlichkeiten in Kupferſtich, Radierung und Schabkunſt dargeſtellt. Er bewährt in 
ſeinen vielen Hunderten von Blättern vor allem die genaueſte Kenntnis der Tiernatur 
und umgiebt dieſe mit einer ſtets harmoniſch zu dem Gegenſtande geſtimmten Land— 
ſchaft, darin der modernen Tiermalerei den Weg zeigend. Ein friſcher Hauch von 
Waldespoeſie ſtrömt aus ſeinen Werken uns entgegen. Wir fühlen, daß es die 
Schöpfungen eines Mannes ſind, der nach den Berichten ſeiner Zeitgenoſſen das größte 
Vergnügen darin fand, wenn er in den Wäldern und Feldern dem großen wie dem 
kleinen Wild und Federvieh nachſchleichen konnte, um es anzuſchauen und zu beobachten. 
Je nach dem Standpunkte des Betrachters wird der eine die waidmänniſche, der andere 
die naturwiſſenſchaftliche, der dritte die poetiſche Kategorie der Darſtellungen Ridingers 
bevorzugen. Für den Kupferſtichfreund bieten beſonders die zwölf Blätter aus dem 
Paradieſe (Th. 807—8 18), die acht Blätter der wilden Tiere mit den Fährten am 


*) G. A. W. Thienemann, Leben und Wirken des unvergleichlichen Tiermalers und Kupfer— 
ſtechers Joh. El. Ridinger. Leipzig 1856. 8. 
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unteren Rande (Th. 186— 194), die Parforcejagd des Hirſches in ſechzehn Blättern 
(Th. 49 — 64) und die aus einundvierzig Tafeln beſtehende Folge der wilden Tiere 
mit Gedichten von H. Brockes, v. J. 1736 (Th. 195—235) die Maßſtäbe für die 
Beurteilung der außerordentlichen Kraft des Meiſters. — Von den übrigen Augsburger 
Malern und Radierern ſind noch der vorhin ſchon als Ridingers Lehrer erwähnte 
Georg Philipp Rugendas (1666 — 1741) und fein Sohn Johann Chriſtian 
(17081781) als Urheber von bewegten Kriegsſzenen und Soldatenbildern hier zu 
nennen. Der Vater, deſſen Bedeutung im Vergleiche mit Ridinger bisweilen unter⸗ 
ſchätzt wird), war auch tüchtig in der Schabmanier. Das Dresdener Kabinett beſitzt 
von ihm ein bei Stillfried nicht erwähntes, aus acht Platten beſtehendes, überlebens⸗ 
großes Bildnis Kaiſer Karls VI. in ganzer Figur, welches in Schabkunſt ausgeführt 
iſt. Die Blätter des Sohnes (nach Kompoſitionen des Vaters) ſind auf ockergelbem 
Grund in Braun gedruckt und mit Weiß gehöht. — Nürnberg ſtellt zu dem Kon⸗ 
tingente der Radierer des vorigen Jahrhunderts zwei namhaftere Meiſter, die Land- 
ſchaftsmaler Peter Bemmel (1685 — 1754) und Johann Chriſtoph Dietzſch 
(1710-1769). Sie fertigten einige Dutzend mit leichter Nadel ausgeführte landſchaft⸗ 
liche Blätter mit Bauernſtaffage, Reitern und allerhand wanderndem Volk. — In 
München, wo die landſchaftliche Radierung durch den Württemberger Joachim 
Franz Beich (1666 — 1748) verhältnismäßig früh ihre tüchtige Vertretung fand, 
erfreute ſich bis über die Grenze des Jahrhunderts hinaus der Hofminiaturmaler 
Bartholomäus Ignaz Weiß (1730 — 1815) als Radierer einer großen Re⸗ 
putation, die wir heute nicht völlig begreifen können. Seine meiſtens mit kräftiger 
Nadel radierten oder in gemiſchter Manier ausgeführten Blätter ſtellen teils eigene 
Kompoſitionen des Künſtlers, teils Gemälde berühmter älterer Meiſter, und zwar 
ſowohl bibliſche und hiſtoriſche als auch genremäßige und porträtartige Motive, 
Studienköpfe u. dergl. dar. Die Bilder der alten Meiſter, z. B. die Madonnen von 
Rafael, die Bildniſſe von Rembrandt u. a. erfahren durch Weiß eine ſehr freie Über⸗ 
ſetzung, nicht ſelten mit ganz willkürlichen Zuſätzen oder Weglaſſungen. Am anſprechend⸗ 
ſten ſind noch die eigenen Erfindungen des Künſtlers. Im ganzen macht das 136 
Blätter umfaſſende Werk den Eindruck einer geſchickten und nicht empfindungsloſen 
Künſtlerkraft, wenn ihm auch der Wert einer ausgeſprochenen Individualität mangelt. 
— Dieſe findet ſich dagegen in erfreulichſter Weiſe bei dem aus Mannheim nach 
München eingewanderten Ferdinand Kobell (1740-1799), dem Senior dieſer 
berühmten Künſtler⸗ und Dichterfamilie. Er iſt, wie Franz Kugler“) treffend bemerkt 
hat, „als derjenige zu bezeichnen, der die landſchaftliche Radierung, was die äußeren 
Elemente der Darſtellung anbetrifft, zuerſt auf umfaſſende Weiſe zu einer eigentlich 
vollendeten Durchbildung gebracht hat.“ Er ſchritt in dieſer Hinſicht auf der Bahn 
weiter, die ein Jahrhundert früher der holländiſche Radierer A. van Everdingen 


*) Einen Überblick über ſeine Werke gewährt das Buch des Grafen Heinrich Stillfried: 
Leben und Kunſtleiſtungen des Malers und Kupferſtechers G. Phil. Rugendas. Berlin 1879. 8. 

*) Über Ferdinand Kobell und feine Radierungen. Einleitendes Vorwort zu der neuen 
Ausgabe von F. Kobells Radierungen in 178 Platten. Stuttgart 1842. (Wieder abgedruckt 
in den Klein. Schriften, Bd. III, S. 363 ff.). Ein Verzeichnis der ſämtlichen Radierungen 
Kobells bietet der „Catalogue raisonné“ von Stephan Baron Stengel. Nürnberg 1822. 


C. v. Lütz ow, Kupferſt. u. Holzſch. 18 
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betreten hatte. „Doch nicht bloß in der gründlicheren Feſtſtellung der Technik beruht 
die Bedeutung von Kobells Radierungen; ſie ſind zugleich die ſchönſten Zeugniſſe für 
das neue ſinnvolle Eingehen auf das ſtille Wirken der Natur in ihrer ſchlichten Rein⸗ 
heit, welches zu jener Zeit in Deutſchland erwachte.“ In Heidelberg und deſſen 
herrlicher Umgebung war der Sinn für die Schönheit und Größe der Landſchaft dem 
jungen Studenten der Jurisprudenz aufgegangen. Aber erſt viel ſpäter konnte der⸗ 
ſelbe den unwiderſtehlichen Drang zur Kunſt befriedigen. Eine Reiſe nach Paris 
(1768) gab den Ausſchlag, machte ihn bekannt mit Wille und dem trefflichen Radierer 
Phil. Parizeau, und ließ den Gedanken in ihm reifen, nicht die Malerei, ſondern die 
Atzkunſt ſich zum eigentlichen Berufe zu erwählen. Nach der Heimkehr ſiedelte ſich 
Kobell zunächſt in Mannheim und 1793 in München an, wo er als Galeriedirektor 
ſtarb. Man zählt von ihm im ganzen 242 radierte Blätter, faſt ſämtlich Landſchaften, 
deren Daten von 1769 bis 1796 reichen. In den früheſten derſelben bemerkt man 
einen Anſchluß an die altholländiſchen Meiſter, durch deren Studium der Künſtler in 
die Geheimniſſe ſeines Faches einzudringen ſtrebte; dann wendet er ſich für eine kurze 
Zeit der idealen Richtung zu, wie ſie vor allen durch die beiden Pouſſin vertreten 
wird, ohne jedoch deren Studiengebiet, Italien, ſelbſt zu betreten; erſt nach Über⸗ 
windung dieſer Vorſtufen kommt Kobell zu ſich ſelbſt, zu jener Darſtellung der ein- 
fachſten landſchaftlichen Situation ſchlicht deutſchen Charakters, welche ſein Weſen 
charakteriſiert. Es iſt die Natur in ihrer Einfalt und Stille, wie ſie Goethe in 
ſeinem Werther ſchildert, nach Eindrücken, die er in der Gegend um Wetzlar herum 
in dem lieblichen Thale des Lahnfluſſes empfangen hatte. Dabei giebt ſich Kobell jedoch 
niemals als einſeitiger Naturaliſt oder bloßer Vedutenmaler; ſeine Radierungen haben 
ſelten das Gepräge von reinen Naturſtudien, wie z. B. das große Blatt mit der In⸗ 
ſchrift: „Im Neckarauer Wald. 1779“. Es iſt immer ein vollendetes, in ſich beſchloſſe⸗ 
nes künſtleriſches Ganzes, was der Künſtler anſtrebt. Wie einfach das landſchaftliche Motiv 
oder das Stück menſchlichen Verkehrs auch immer ſein mögen, die er ſchildert, ſtets iſt die 
Situation vollkommen klar ausgeſprochen, die Stimmung einheitlich, die Linienführung, 
die Licht- und Schattenverteilung mit gereifter Kunſt harmoniſch durchgebildet. Unſer bei— 
gedrucktes Beiſpiel (Abb. 114) mag dies erläutern und zugleich die Stellung kennzeichnen, 
welche Ferdinand Kobell am Beginn der neuen Zeit einnimmt. Er iſt für die deutſche 
Landſchaft der Vertreter desſelben Prinzips naiver Naturauſchauung, als deſſen begabteſter 
Repräſentant in der Figurenmalerei Chodowiecki daſteht. — Ein Bruder des Meiſters, 
Franz Kobell (1749 — 1822) und fein Sohn Wilhelm v. Kobell (1766— 
1855) waren auf nahe verwandten Gebieten thätig. Von dem letzteren iſt beſonders 
das große Blatt mit dem Pferderennen beim Oktoberfeſt d. J. 1810 wegen ſeiner 
zarten, lebensvollen Ausführung beachtenswert. Er war auch ſehr geſchickt in der Her⸗ 
ſtellung von Aquatintablättern, vornehmlich nach altniederländiſchen Landſchaften und 
Tierſtücken.“) Der gleichen Richtung folgten Johann Georg v. Dillis (1759 
— 1841) und feine beiden Brüder Cantius und Ignaz. 

Eine ſtets eifrige Pflege fand die Radierung, in erſter Linie die landſchaftliche, 


) über dieſen und alle diejenigen nachfolgenden Meiſter, deren Thätigkeit vorzugsweiſe 
oder ganz dem laufenden Jahrhundert angehört, ſ. Andr. Andreſen, Die deutſchen Maler-Ra⸗ 
dierer des neunzehnten Jahrhunderts. Leipzig. 1866—70. 4 Bde. 8. 
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bei den allem Weichen, Stimmungsvollen, Maleriſchen zugeneigten Oſterreichern. Mar- 
tin Johann Schmidt, nach feinem Geburtsorte Grafenwörth bei Krems in Nieder- 
öſterreich der Kremſer Schmidt genannt (1718 — 1801), brachte einige feiner ſtürmiſch 
bewegten Kompoſitionen chriſtlichen und mythologiſchen Inhalts auf die Kupferplatte 
und bewährt auch als Radierer feine derbe, ſchnellfertige Meiſterſchaft. — Als Be⸗ 
gründer der landſchaftlichen Radierung in Wien ſteht Franz Edmund Weirotter 
(17301771) da. Er war ein geborener Junsbrucker, kam zunächſt nach Wien, 
darauf nach Paris und in Beziehungen zu Wille, bildete ſich dann in Italien weiter 
aus und wurde 1767 durch Schmutzer als Lehrer des Landſchaftszeichnens und Radierens 


114. Landſchaft. Radierung von Ferd. Kobell. 


an die Wiener Akademie berufen.“) Er brachte dorthin bereits mehrere Folgen ſeiner 
mit leichter, geiſtreicher Nadel im Stile Watelets radierten Landſchaften mit, Küſten⸗ 
bilder, Marinen, Flußlandſchaften aus der Normandie, aus Holland, aus der Um⸗ 
gegend von Paris und aus Italien, die er dann in Wien noch durch zahlreiche Auf- 
nahmen niederöſterreichiſcher Wald⸗ und Gebirgsbilder vervollſtändigte. Wille rühmt in 
feinen Memoiren Weirotters zarte, anmutige Behandlungsweiſe, und auch Winckel⸗ 
mann, dem er ihn empfahl, ſchätzte ihn hoch. Außer Weirotters Radierungen, von denen 
wir auf beiliegender Tafel ein Beiſpiel geben, zeugen eine Menge trefflich behandelter 
Naturſtudien, beſonders Rötelzeichnungen, von der Fruchtbarkeit ſeines Talents, 
welcher ein jäher Tod leider allzufrüh ihr Ziel ſetzte. — Die Brüder Johann 
Chriftian und Friedrich Auguſt Brand (1723—1795 und 1735— 1806), 


*) S. des Verfaſſers Geſchichte der k. k. Akademie der bild. Künſte in Wien, S. 41 ff. 
und Roger Portalis u. H. Béraldi, a. a. O. II, 653 ff. 
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auch Laurenz Janſcha und Martin v. Molitor (beide 
7 1812) folgten feinen Bahnen. Den Erſtgenannten finden 
wir im Verein mit anderen öſterreichiſchen Künſtlerkräften, 
außer auf landſchaftlichem Gebiete, auch im Genrefache thätig, 
als Radierer von derb gezeichneten Volksfiguren, welche den 
Handel und Wandel des täglichen Lebens unter dem Titel 
„Der Kaufruf in Wien“ uns vor Augen führen. Von den 
Letztgenannten rühren einige hübſche landſchaftliche Blätter mit 
leichtem Anhauch von Aquatinta her. — Joſef Roos 
(1732 1805) erhielt mit feinen flott und breit behandelten 
großen Tierſtücken die Überlieferungen ſeiner Vorfahren. — 
Ins klaſſiſche Fahrwaſſer lenkten dann der aus Hannover 
nach Wien gekommene Albert Chriſtoph Dies (1755 
— 1822) und Heinrich Friedrich Füger (1751-1818) 
die Radierung hinüber. Von dem erſteren rühren einige 
landſchaftliche Blätter italieniſchen Charakters mit romanti⸗ 
ſcher und antiker Staffage her, welche dem Stile Joſeph 
Anton Kochs und Reinharts verwandt ſind. Der letztere 
verſuchte ſich auch in der Schabkunſt. 

An den akademiſchen Klaſſizismus Fügers grenzt die Idyllenſphäre Salomon 
Geßners (1730-1788). Beide führen uns aus dem Gebiete des Natürlichen und 
Einfach⸗Wahren, das in der Zeitſtrömung lebte, zur Konvention zurück. Wie Geßners 
poetiſche Idyllen, ſo ſind übrigens auch ſeine gleichgeſtimmten Radierungen keineswegs 
ohne künſtleriſchen Reiz. Ein feiner, anmutiger Geiſt lebt darin.“) Aber die Welt, 
wie ſie uns in dieſen Bildern primitiver Zuſtände geſchildert wird, mit ihren lagernden 
Hirten, tanzenden Satyrn und Nymphen, iſt ein erträumtes Elyſium ohne Realität 
und auch ohne poetiſche Glaubhaftigkeit: nur ein tändelndes Spiel mit lieblichen 
Formen und ſchwärmeriſch weichen Seelenſtimmungen. Geßner, der ſeines Zeichens 
Buchhändler und als Künſtler Autodidakt war, begann 1753 mit dem Radieren von 
Vignetten und größeren Illuſtrationen für Bücher und Neujahrsblätter. Dann gab 
er die verſchiedenen Auflagen ſeiner Gedichte mit eigenen Zierbildchen heraus, 1762 
die Ausgabe in vier Bänden, 1765 eine gleichfalls vierbändige mit lauter neuen 
Illuſtrationen, 1770 — 72 die niedliche fünfbändige Oktavausgabe mit vielen zart 
behandelten Vignetten, 1777— 78 die große Quartausgabe. Die unferem Buche ein⸗ 
geſtreuten Nachbildungen (Abb. 115 und 117) mögen den Stil dieſer hübſchen kleinen 
Beigaben veranſchaulichen. Dazu kommen dann des Meiſters landſchaftliche Radierungen 
in mehreren Folgen: eine von 1764, dem Watelet gewidmet, eine zweite von 1771 
mit mythologiſchen Figuren, beide zu je zehn Blättern, endlich 1768 eine dritte aus 
zwölf Blättern beſtehende, vorzugweiſe mit Gewäſſern und einem Brunnenbaſſin auf 
dem erſten Blatte. Darunter ſind neben den Motiven arkadiſcher Gattung auch manche 
Darſtellungen von einfach nordiſcher Wieſen- und Waldesnatur. Wir geben auch von 


115. Vignette. Radierung von 
Salomon Geßner. 


) Zur Charakteriſtik des Poeten und Künſtlers ſ. neuerdings das gehaltvolle kleine Buch 
von Heinr. Woelfflin, Salomon Geßner. Mit ungedruckten Briefen. Mit Reproduktionen von 
Radierungen S. Geßners. Frauenfeld, Huber. 1889. 8. 
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Den 1175“ 
Er 


116. Landſchaft. Radierung von Salomon Geßner. 


den Landſchaften in Abb. 116 ein Beiſpiel. Geßner war nicht in Italien und hat 
offenbar niemals gediegene Formſtudien gemacht. Das giebt ſeinem Stil, beſonders 
im Figürlichen, etwas Schwächliches und Dilettantiſches. Am beſten ſind die kleinen 


Vignetten mit ſpielenden Putten, Eroten u. dergl. 
Als halbe Italiener erſcheinen uns dagegen die beiden Brüder Johann Phi— 
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lipp und Georg Abraham Hackert (1737-1807), der treffliche Wilhelm 
Friedrich Gmelin (1745 — 1820) und der unter dem Namen Teufelsmüller be- 
kannte Dichter und Maler Friedrich Müller (1749 — 1825), mit dem das „Ideal 
der ungeberdigen Kraftgenialität“ der Sturm- und Drangperiode ſeine Vertretung 
unter den deutſchen Radierern findet. Müller bleibt übrigens als ſolcher in ziemlich 
niedriger, genremäßiger Sphäre, während von den erſtgenannten dreien beſonders 
Gmelin zu reinen Höhen ſich aufſchwang und mit der Nadel wie mit dem Stichel 
eine Reihe von Blättern im edelſten getragenen Stile des Pouſſin lieferte. 

Am Ende der Künſtlerreihe des achtzehnten Jahrhunderts erſcheint, wie eine 
Verkörperung von deſſen anmutigem, aber weichem Ideal, die hoch gefeierte Geſtalt 
der Angelika Kauffmann (1741—1807), eine Miſchung von engliſchem Fair 
und deutſcher Frauenart, das veſtaliſche Gegenbild zu der bacchantiſchen ſchönen Lady 
Hamilton. Ihren ſinnigen, duftig gemalten Bildern hat ſie in ihren ſechsunddreißig 
Radierungen ebenbürtige Werke der vervielfältigenden Kunſt an die Seite geſtellt, die 
ihr Talent im beſten Lichte zeigen.“) Sie find mit geſchickter Hand äußerſt ſauber ausge⸗ 
führt, häufig in Aquatinta getönt, bisweilen auch (von ihrem Schwager Joſ. Zucchi) mit 
dem Grabſtichel überarbeitet. Es befinden ſich darunter zwei Bildniſſe Winckelmanns, 
mehrere Nachbildungen von Werken italieniſcher Meiſter und vor allem eine Anzahl 
jener hübſch bewegten, nachdenklich oder ſchwärmeriſch blickenden Frauen- und Mädchen⸗ 
geſtalten, wie ſie uns auch auf den Gemälden der Künſtlerin ſo häufig begegnen, mit 
Bezeichnungen, wie „L'Allegra“, „La penserosa“, „Simplicity“ u. ſ. w. Bisweilen 
berührt uns in dieſen anmutigen Bildchen ein mit friſchem Blick angeſchautes Stück 
Natur; aber im ganzen ſind ſie doch von jener damals herrſchenden Konvention nicht 


frei, die alles ins Gefällige und Salonfähige herabſtimmt und ſelbſt aus den Göt⸗ 
tinnen und Heroinen des Altertums empfindſame engliſche Ladies macht. 


) A. Andreſen, Der deutſche Peintre-Graveur, V, 373 ff. 


117. Vignette. Radierung von Salomon Geßner. 


118. Kinderfries. Radierung von Eug. Neureuther. 


Vierter Abſchnitt. 


Das neunzehnte Jahrhundert. 


1. Allgemeines. Die Erfindung der Lithographie. 


DIE die Stürme des Revolutionszeitalters und der Napoleoniſchen Kriege den Welt⸗ 
teil durchtobten, war es vorüber mit dieſem weichen, empfindſamen Ideal. Männ⸗ 
liche Geiſter, ſtarke Naturen bauten an der neuen Ordnung der Dinge, retteten her⸗ 
über, was von dem Alten noch zu brauchen war, gaben den Forderungen der Zeit 
Maß und Geſtalt. Auf das philoſophiſche folgte das hiſtoriſche Jahrhundert, auf die 
theoretiſche Spekulation die Ara des Poſitivismus, der Naturwiſſenſchaft, die Blüte 
der Technik, des Maſchinenweſens. 

Die vervielfältigenden Künſte, welche ſchon durch ihre techniſche und mechaniſche 
Seite mit dieſen Vorgängen in nächſter Beziehung ſtehen und überdies in ihrem inne⸗ 
ren Gehalt ſtets ein großes Stück des herrſchenden Zeitgeiſtes repräſentieren, machten 
im Gefolge der führenden bildenden Kunſt den ganzen Wandel der Dinge mit durch. 
Auch ſie erſcheinen in dem neuen Jahrhundert verjüngt und bereichert auf dem Schau⸗ 
platz; ihre Geſchichte während dieſes Zeitraumes iſt ſo bewegt und wechſelvoll, wie 
nie zuvor. 

Nach der Anlage des Werkes, von welchem dieſes Buch einen organiſchen Be⸗ 
ſtandteil ausmacht, kann hier von einer eingehenden Darſtellung dieſer modernſten Ge⸗ 
ſchichte der vervielfältigenden Künſte nicht die Rede ſein. Wir wollen nur die wech⸗ 
ſeluden Richtungen andeuten, welche der Gang der Entwickelung eingeſchlagen hat, 
und die Ziele zu erkennen ſuchen, welchen ſie entgegenſtrebt. 

Unleugbar feſt ſteht die Thatſache, daß für die deutſche vervielfältigende Kuuſt, 
wie für die geſamte Kultur der Nation, nach jahrhundertelanger Entfremdung endlich 
eine Rückkehr zur volkstümlichen Empfindungs- und Anſchauungsweiſe eingetreten iſt. 
Schwind und Rethel, Ludwig Richter und Menzel ſtehen als die Begrün⸗ 
der dieſes nationalen Stiles da. Ihr Inneres iſt ſo echt und rein deutſch, wie die 
Poeſie unſerer großen Dichter, der Schöpfer unſerer nationalen Litteratur. 
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Dem geiſtigen Erneuerungsprozeß ging der technifche zur Seite. Er bekundet 
ſeine Kraft in Erfindungen und Entdeckungen; er fügt neue Vervielfältigungsarten 
ein, greift belebend auf die alten zurück, eröffnet für ſie bisher unbetretene Pfade, 
führt endlich nach dem Aufkommen der Photographie zu lange noch nicht erſchöpften 
Wundern, den Leiſtungen der Photomechanik. 

Hier ſoll zunächſt ein kurzes Wort von der Lithographie geſagt werden, obwohl 
fie, ſtreng genommen, nicht in den Rahmen dieſer Darſtellung gehört. Die Litho⸗ 
graphie iſt, wie der Kupferſtich und der Holzſchnitt, eine deutſche Erfindung. Aloys 
Senefelder (17711834), ein geborener Prager, machte in den letzten neunziger 
Jahren in München die erſten Verſuche mit ſeiner Technik: von 1796 ſtammt die 
älteſte Probe, 1797 wurde die Steindruckpreſſe konſtruiert, 1798 entſtand die erſte 
gravierte Arbeit auf Stein, 1799 der früheſte Verſuch einer auf Stein ausgeführten 
Kreidezeichnung. Der Erfinder war zugleich der unermüblichſte Bereicherer ſeiner Technik: 
er vervollkommnete den Umdruck von Zeichnungen und Stichen, fügte zu der einfachen 
Steinzeichnung die Aquatintamanier und die ſogenannte geſpritzte Manier hinzu, ſchuf 
den lithographiſchen Tondruck und ſchritt ſogar ſchon zur Herſtellung von farbigen 
Lithographieen vor. Bei Senefelders Tode war das neue Verfahren nicht nur in allen 
Hauptkunſtſtädten Europas eingebürgert, ſondern es hatte techniſch auch bereits alle 
weſentlichen Eigenſchaften erprobt, welche ihm innewohnten. 

Aber auch in dieſem Falle hing das Schickſal der Erfindung vor allem von dem 
Eingreifen der Künſtler ab. Erſt nachdem dieſe ſich der neuen Technik bemächtigt 
hatten und vollends, nachdem ſie ſchöpferiſch für dieſelbe thätig geworden waren, konnte 
die wirkliche Blüte der Lithographie beginnen; ſeit die Teilnahme der Künſtlerwelt an 
ihr vorüber iſt, welkt ſie dahin. 

Männer von ernſtem Sinn und großem Talent bemächtigten ſich der Technik Seue⸗ 
felders zunächſt zur Reproduktion von Gemälden alter und neuerer Meiſter. München 
ging voran. Joſ. Nepomuk Strixner (1782-1855) kopierte Dürer, Cranach, die 
alten Flandrer, Ferdinand Piloty d. A. (1785-1844) ſchritt zu den großen 
Koloriſten des ſiebzehnten Jahrhunderts, zu Rubens und ſeinesgleichen vor, Franz 
Hanfſtaengl d. A. (18041877) ſchuf in ſeiner weltbekannten Publikation der 
Dresdener Galerie das unübertroffene Meiſterwerk lithographiſcher Übertragungskunſt, 
in welchem der Technik des Steindrucks, bei ſtilgetreuer Charakteriſtik der verſchiedenen 
Schulen und Meiſter, der höchſte nur denkbare Grad maleriſcher Wirkung abgewonnen 
iſt. Namentlich war es die hier erreichte Tiefe, Fülle und Wärme des Tons, durch 
welche ſich die der Zeitrichtung entgegenkommende Technik die Sympathieen des Publi⸗ 
kums und der Künſtler eroberte. — Franz Weishaupt in München machte 1823 
zur Herſtellung von farbigen Tafeln für das braſilianiſche Reiſewerk von Spix und 
Martius die erſten Verſuche mit dem Druck verſchiedener Steine. Durch Wilh. 
v. Zahns ornamentale Sammelwerke nach klaſſiſchen Muſtern, bei deren Ausführung 
in erſter Linie der treffliche C. Hildebrandt beſchäftigt war, wurde die Chromo⸗ 
lithographie dann in Berlin eingebürgert, und behauptet dort bis heute ruhmvoll ihren 
Platz. — Auch im lithographiſchen Schwarzdruck hat Berlin in der Perſon Guſt. 
Heinr. Gottl. Feckerts (geb. 1820) eine Künſtlerkraft aufzuweiſen, welche nament⸗ 
lich bei der Wiedergabe von Gemälden moderner Meiſter (Gallait, Knaus, Ed. Meyer⸗ 
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heim, Winterhalter, Henry Ritter, Marterſteig u. a.) der Lithographie den weichſten 
Schmelz und Zauber des Tones abgewonnen hat, deſſen ſie überhaupt fähig iſt. 

Aber ihre volle Bedeutung erlangte die Technik doch erſt durch das Hinzutreten 
wahrhaft ſchöpferiſcher Meiſter. Und hier iſt Adolf Menzel (geb. 1815) in erſter 
Linie zu nennen. Er wirkte bahnbrechend für die Lithographie wie für den Holz⸗ 
ſchnitt. Die Grundrichtung ſeiner Natur auf das maleriſche Erfaſſen und Wiedergeben 
der Natur fand in dem fügſamen Material und ſeiner mannigfachen Verwend⸗ 
barkeit ein freies Arbeitsfeld. Durch den Vater, der die Lithographie geſchäftsmäßig 
betrieb, ſchon als Knabe in das techniſche Verfahren eingeweiht, entwickelte und be⸗ 
reicherte Menzel dasſelbe bald auf die mannigfaltigſte Art. Außer den drei der erſten 
Jugendzeit (1833-1836) angehörigen Cyklen: „Luthers Leben“, „Künſtlers Erden— 
wallen“ (in Anlehnung an das Goethe'ſche Gedicht) und den „Denkwürdigkeiten aus 
der brandenburgiſchen Geſchichte“, welche teils Federzeichnungen auf Stein in ſcharfer, 
geiſtvoller Vortragsweiſe, teils voll ausgeführte maleriſche Lithographien find, veröffent⸗ 
lichte Menzel 1851 noch ein Heft „Verſuche auf Stein mit Pinſel und Schabeiſen“, 
welche in Technik und Erfindung zu dem Originellſten und phantaſtiſch Reizvollſten 
gehören, was er geſchaffen hat. Unter ſeinen zahlreichen lithographiſchen Einzelblättern 
ſei nur der große, wirkungsvoll behandelte Tondruck „Chriſtus als Knabe im Tempel“ 
(gemalt und in Stein geſchabt 1852) hier hervorgehoben. Dazu kommen ſeit früheſter 
Jugend unzählbare Vignetten, Gelegenheitsbilder, Titelblätter und Randzeichnungen 
aller Art, als die Zeugniſſe eines raſtlos thätigen, den Strömungen des Lebens mit 
nimmer müdem Auge folgenden Talentes. 

Auch Wien wandte ſich früh und mit regem Eifer dem Verfahren Senefelders 
zu. Es giebt kaum einen hervorragenden Wiener Maler und Zeichner aus der auf- 
ſtrebenden Generation der zwanziger bis vierziger Jahre, der ſich nicht mit Feder oder 
Kreide auf dem lithographiſchen Stein verſucht hätte. Danhauſer, Fendi, Jak. und 
Rud. Alt und viele andere leiſteten darin Vorzügliches. Aber als der Wiener Lithograph 
par excellence aus jener Zeit ſteht der berühmte Porträtiſt Joſef Kriehuber 
(1801-1876) da. Seine nach Tauſenden zählenden Bildniſſe und Bildnisgruppen 
ſind ein treues Spiegelbild des Metternichſchen Oſterreichs und der Wiener Geſell⸗ 
ſchaft in allen ihren Standesabſtufungen und Berufsarten, vornehmlich des Hofes, des 
Adels, der Kreiſe des Muſiklebens und der Theaterwelt. Auch einzelne klaſſiſche Blät⸗ 
ter nach alten Meiſtern (Rafaels Madonna im Grünen, Morettos Heil. Juſtina u. a.) 
hat Kriehuber geſchaffen. Manche gute Bildniſſe von weicher empfindungsvoller Behand⸗ 
lung lieferte auch der treffliche Fr. Lieder (17801859). Einen der Höhe Menzels 
gleichkommenden Meiſter fand die Wiener Lithographie endlich in Auguſt Carl v. Pet⸗ 
tenkofen (1821 — 1889), dem genialen Schilderer der öſterreichiſchen Kriegsgeſchichte 
und Soldatenwelt, beſonders aus der Periode der Napoleoniſchen Kriege und der 
Feldzüge von 1848 —49. Der ſchneidigen, oft eckigen Charakteriſtik Menzels tritt 
Pettenkofen mit vollendeter Eleganz und ſich einſchmeichelnder Zartheit gegenüber und 
erreicht in ſeinen Schilderungen von Hingebung und Aufopferung, von Heldenmut und 
Treue bis in den Tod bisweilen eine lyriſche Wirkung von ergreifender Gewalt. Neben 
dem „Reitertod“, dem „Braven Tambour“, dem „Mitleidigen Soldaten“, welche als 
Beiſpiele dieſer melodramatiſchen Richtung aufgezählt ſein mögen, ſtehen Momentbilder 
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von ſtürmiſcher Bewegung, wie „Die überfallene Feldpoſt“, Der Transport der Ver⸗ 
wundeten“, „Der Sturm auf Ofen“ u. a., Blätter von ebenſo ſtaunenswerter Technik 
wie lebensvoller und feiner Naturanſchauung. 

Seit Dezennien iſt die Lithographie im Niedergang begriffen und friſtet nur noch 
in gewerbsmäßiger Dienſtbarkeit ein kümmerliches Daſein. Die Photographie hat ſie 
vom Porträt und von den Galeriewerken abgedrängt; an die Stelle des Maler-Litho- 
graphen trat wieder der Maler⸗Radierer. Es iſt jedoch nicht ausgeſchloſſen, daß auf den 
Herbſt und Winterfroſt auch für die Lithographie ein neuer Frühling folgen kann. 
Sie hat ſich vielleicht im erſten Jugendſturm zu viel zugemutet, iſt über die Grenzen 
ihres Könnens zu bereitwillig hinausgegangen und dadurch in Schwäche geraten. Mög⸗ 
lich alſo, daß ihre Kraft wieder erſtarkt, wenn ſie zum klaren Bewußtſein des ihr vor⸗ 
gezeichneten Wirkungskreiſes gelangt und ſich mit Maß und Ziel ihrer künſtleriſchen 
Aufgabe bemächtigt. 


2. Das Wiederaufleben des Boljlchnittes. 


Einen ermutigenden und lehrreichen Beweis für die Möglichkeit einer ſolchen 
Auferſtehung bietet die Geſchichte des modernen Holzſchnittes. Dieſer wurde faſt zwei 
Jahrhunderte lang tot geſagt und erhob ſich vor unſeren Augen zu nie geahnter Blüte. 
Der Anſtoß dazu ging von England aus. Aber Deutſchland hat ſich der alteinheimiſchen 
Kunſt bald erinnert und ſteht unter den Ländern, welche ſie pflegen, ſchon ſeit mehr 
als einem halben Jahrhundert wieder mit in erſter Reihe. 

Die Technik Thomas Bewicks (1753 1828), des Bahnbrechers der modernen 
engliſchen Xylographie, war eine von der alten grundverſchiedene. An die Stelle des 
Langholzes und des Schneidemeſſers (S. 53 ff.) trat die quer vom Stamm herabgeſägte 
Buchsbaumplatte, deren feſte homogene Fläche von ihm mit dem Stichel bearbeitet 
wurde. Man hat daher die moderne Technik mit vollem Recht Holzſtich genannt. 
Aber während der Stichel ſeine Linien und Punkte ganz ebenſo in das Holz wie in 
das Kupfer gräbt, erſcheint die von dem Holzſtecher eingetiefte Linie im Abdruck nicht 
ſchwarz, ſondern weiß, wie bei den alten Schrotblättern (S. 54), weil die Druder- 
ſchwärze für den xylographiſchen wie für den Typendruck nicht in die Vertiefungen 
(wie beim Kupferſtich), ſondern auf die glatte, ſtehen gebliebene Oberfläche aufgetragen 
wird. Die weiße Linie bildet alſo das techniſche Element des modernen Holzſtiches 
und dieſer ſah ſich dadurch unwillkürlich auf zarte Wertabſtufung und Helldunkel⸗ 
wirkung hingewieſen, wobei das aus dem dunkeln Grunde herausgearbeitete Licht die 
führende Rolle ſpielt. An die Stelle des zeichneriſchen Facſimileſchnittes trat der 
maleriſche Tonftich.*) 

Gleichzeitig mit Bewick und noch bevor ſich die neue Technik auf dem Kontinent 
verbreitete, hatten die beiden Unger in Berlin, Vater und Sohn, an der Hebung des 


) S. die weitere Ausführung dieſer techniſchen Unterſchiede und ihrer Folgen in dem 
lehrreichen Aufſatze von S. R. Koehler über Fr. Juengling und den modernen Holzſtich, Zeitſchr. 
f. bild. Kunſt, N. F. II, 81 ff. 
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herabgekommenen Holzſchnitts gearbeitet. Der jüngere von ihnen, Joh. Friedr. Gott- 
lieb Unger (F 1804) war als Profeſſor der Holzſchneidekunſt an der dortigen Akademie 
ſowohl praktiſch als auch litterariſch für die Förderung der Sache thätig*). Wie Bewick, 
fo ſah auch er ſich auf den Wettbewerb mit den Almanachbildern der Kupferſtecher an⸗ 
gewieſen und ſuchte 
dieſer Kupferſtich⸗ 
manier mit den 
Mitteln der alten 
Technik nahezu⸗ 
kommen. Ihm folg⸗ 
ten Friedrich 
Wilh. Gubitz 
(1786-1870) in 
Berlin und Bla⸗ 
eius Oel 
(1792-1863) in 
Wien, beſonders 
der erſtere mit 
namhaften Erfol⸗ 
gen durch ſeine bei 
Jung und Alt be⸗ 
liebten Volkskalen⸗ 
der (Abb. 119). 
Die Fühlung mit 
den breiten Schich⸗ 
ten des Volks war 
damit wieder ge⸗ 
wonnen. Es be⸗ 
durfte nur des 
Zuſammenwirkens 
bedeutender Künſt⸗ 
ler mit ihnen eben⸗ 
bürtigen Xylogra⸗ 
phen, um eine neue 
Blüte der Technik 
herbeizuführen. 
Auch hier ſteht wieder der Name Adolf Menzels obenan. Im Bunde mit 
ihm haben Friedr. Ludw. Unzelmann (1797—1854) in Berlin und ſein vor⸗ 
züglicher Schüler Eduard Kretzſchmar (18061858) in Leipzig, ferner die Ge⸗ 
brüder Otto und Albert Vogel in Berlin eine Reihe von Holzſchnittwerken hervor⸗ 
gebracht, welche in ihrer Art bis heute noch unübertroffen daſtehen. Es ſind, abgeſehen 


119. Der Mailänder Dom. Holzſchnitt von Fr. W. Gubitz. 


*) Er verfaßte u. a. zu Ehren feines Vaters Johann Georg das „Denkmal eines Ber⸗ 
liniſchen Künſtlers und braven Mannes“. Berlin 1798. Näheres bei Füßli im Allgem. 
Künſtlerlexikon, S. 4014. 
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von den ins Jahr 1838 zurückreichenden Illuſtrationen zu Chamiſſo's „Peter Schlemihl“, 
zunächſt die 1839— 1842 entſtandenen 400 Illuſtrationen zu Franz Kuglers „Geſchichte 


ag n une 
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120. Friedrichs des Großen Tod, von A. Menzel. Holzſchnitt von Unzelmann. 


Friedrichs des Großen,“ durch welche Menzel, auf Chodowiecki fußend, die Perſönlichkeit 
des preußiſchen Heldenkönigs und ſeiner Zeit dem modernen Volksbewußtſein einverleibte, 
dann die aus den Jahren 1843 — 1849 ſtammenden koſtbaren Holzſchnitte in der Pracht⸗ 
ausgabe der „Oeuvres de Frédéric le Grand“, welche Friedrich Wilhelm IV. veran⸗ 
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ſtaltete (nen publiziert 1882 und 1886). Menzel perſiflierte das vorgeſchriebene kleine 
Format von 12 gem geiſtreich in der Titelvignette. Aber gerade in dieſen winzigen 
Bildchen, beſonders den herrlichen Porträts, den reizenden kleinen Landſchaften, den 
ſinnigen Allegorieen und Humoresken, in denen der Illuſtrator die Gedanken des könig⸗ 
lichen Autors weiterſpinnt, offenbart ſich die Größe von Menzels Genie. Die Holz⸗ 
ſchneider, welche die Blättchen geſchnitten haben, zeigen uns, daß ihnen die Fortſchritte 
der engliſchen Schule nicht unbekannt geblieben waren. Aber ſie hielten trotzdem an 
der deutſchen zeichneriſchen Weiſe feſt, ſuchten vor allem den charakteriſtiſchen Ausdruck, 
die Handſchrift des Künſtlers genau wiederzugeben, und verſtanden es, den Intentionen 
desſelben mit ihren Mitteln ſelbſt dort zu entſprechen, wo er — wie nicht ſelten — 
durchaus maleriſche Wirkungen anſtrebte und die feinſten Tonabſtufungen erheiſchte. 
Unſer Beifpiel (Abb. 120) kann dieſe letztere Eigenſchaft der Holzſchnitte veranſchaulichen “). 
Von den übrigen Holzſchnittwerken Menzels mögen noch die Blätter „Aus König Fried⸗ 
richs Zeit“ (vollendet 1855, neue Ausgabe 1886), die Illuſtrationen zu dem Kleiſtſchen 
Luſtſpiel „Der zerbrochene Krug“ 
(1877) und unter den Einzel⸗ 
blättern des Meiſters das große, 
von Unzelmann muſtergültig ge⸗ 
ſchnittene Porträt Shakeſpeare's 
hervorgehoben ſein. Der Holz— 
ſchnitt gewinnt in Werken, wie 
dieſes, eine ganz erſtaunliche ko⸗ 
loriſtiſche Kraft, ohne doch zu dem 
Prinzip der weißen Linie ſich zu 
bekennen. Er wirkt wie eine 
maleriſche Originalradierung. 
Noch entſchiedener an der 
alten deutſchen Weiſe hält die 
durch Ludwig Richter (1803 
1884) beſtimmte Xylographen⸗ 
gruppe: vornehmlich Aug. Gaber 
und Hugo Bürkner (geb. 1818) 
in Dresden, ſowie Joh. Gottfr. 
Flegel (geb. 1815) u. a. in ö 5 N Des 
Leipzig. Wir find über die künſt⸗ A e AU 1 7 
leriſchen Abſichten weniger Meiſter u 4 IN 
ſo eingehend unterrichtet, wie über 
das Schaffen Ludwig Richters in 


*) Über Menzels Verfahren bei 
der Arbeit und die Anforderungen, 
die er an die Künſtler ſtellte, ſ. den 
Text von M. Jordan und Rob. 
Dohme zum Menzel-Werk, München, 
Bruckmann, S. 19 ff. 121. Das walte Gott, von L. Richter. Holzſchnitt von A. Gaber. 


‚ Das walke Gott! 
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ſeinem köſtlichen Buche „Lebenserinnerungen eines deutſchen Malers“ (Frankfurt a. M. 
1885). Wie er nach feiner Heimkehr aus Italien als Landſchaftsmaler und Radierer in der 
ſchlichten Natur des Elbthales und der ſächſiſchen Waldgebiete die ſeinem Weſen inner⸗ 
lichſt verwandte Sphäre fand, fo erblickte er auch für fein Wirken als Illuſtrator und 
Zeichner für den Holzſchnitt das höchſte Ziel feines Lebens in der Pflege des Heimiſchen, 
Altväterlichen, Familienhaften. Mit wärmſter Verehrung ſchloß er ſich an die Vorbilder 
Dürers und ſeiner Genoſſen an und wußte deren Weſen in ſich aufzunehmen, ohne ſich 
deshalb von der Empfindungsweiſe der Gegenwart zu entfernen oder deren maleriſchen 
Sinn abzuweiſen. Richter begann mit Bildern zu Marbachs Volksbüchern, zum Reinecke 
Fuchs u. a. Dann kamen die dem Haus- und Familienleben, namentlich der Kinderwelt 
gewidmeten Folgen, welche die unvergleichliche Popularität des Meiſters begründet 
haben: „Beſchauliches und Erbauliches“ (1851), das „Vater Unſer“ (1856), woraus 
wir in unſerer Abbildung 122 ein Beiſpiel vorführen, „Für's Haus“ (1858 — 1861), 
„Der Sonntag“ (1861), „Neuer Strauß für's Haus“ (1864), „Unſer tägliches Brot“ (1866), 
„Geſammeltes“ (1869), „Bilder und Vignetten“ (1874) u. a. m. In der Vorrede zum 
erſten Hefte des „Für's Haus“ giebt er ſeinen Gedanken folgenden Ausdruck: „Schon ſeit 
vielen Jahren habe ich den Wunſch herumgetragen, in einer Bilderreihe unſer Familien⸗ 
leben in ſeinen Beziehungen zur Kirche, zum Hauſe und zur Natur darzuſtellen, um im 
Spiegel der Kunſt jedem zu zeigen, was er einmal erlebte: der Jugend Gegenwärtiges 
und Zukünftiges, dem Alter die Jugendheimat, den gemeinſamen Blumen- und Paradies⸗ 
garten, der den Samen getragen hat für die ſpätere Saat und Ernte, und ſo vielleicht 
in manchen der einſam oder gemeinſam Beſchauenden den inneren Poeten zu wecken.“ 
Das Fortwirken im dichteriſchen Sinn, wie es Richter hier ſeinen Bildern wünſcht, 
iſt auch an feinem eigenen Schaffen deutlich zu beobachten. Anfangs war er der ein- 
fache Illuſtrator ſeiner Autoren; dann machte er ſich von ihnen frei, ſchuf in ihrem 
Sinne weiter, wie Menzel im Geiſte König Friedrichs; endlich begleitet der Text nur 
noch als Motto das Bild und erläutert die vom Künſtler nach maleriſchen Geſichtspunkten 
ſelbſtändig erfundene Szene. (Abb. 122). — Das Wirken L. Richters hat unermeßliche 
Frucht getragen und zahlreiche Talente geweckt, welche in verwandtem Geiſte thätig waren. 
So traulich und ſo eindringlich wie er hat freilich keiner zum Volke zu reden gewußt. 
Otto Speckter (1807-1871) in Hamburg iſt uns allen bekannt von der Kinderzeit 
her durch ſein „Fabelbuch“ mit den Bildern des Schneemanns, des Raben, des hungernden 
Vögelchens. „Hannchen und die Küchlein“, Klaus Groths „Quickborn“, Luthers geiſtliche 
Lieder hat er ebenfalls illuſtriert und in früherer Zeit ſich auch im Radieren und 
Lithographieren hervorgethan. Einen Schritt vom Bürgerlichen ins Vornehme, vom 
Naiven ins Gezierte machen wir mit Oskar Pletſchs (1830 — 1888) beliebten 
Bilderbüchern aus der Kinderwelt. Eleganz und Humor verbinden ſich in den flott 
gezeichneten Volks- und Lebensbildern Al b. Hendſchels (geb. 1834). H. Günther 
und Karl Oertel in Leipzig haben viele dieſer anſprechenden Schöpfungen in Holz 
geſchnitten. 

Die Kraft der um Richter ſich gruppierenden Xylographenſchule reichte auch für 
den großen hiſtoriſchen Stil vollkommen aus, welchen Alfred Rethel (1816-1859) 
und Julius Schnorr von Karolsfeld (1794-1872) in ihren Holzſchnittzeich⸗ 
nungen wie als Maler anſtrebten. Ein Werk voll dämoniſcher Phantaſie und dabei 
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volkstümlich im beſten Sinne des Wortes iſt Rethels 1848 entſtandener „Totentanz“, 
in Holz geſchnitten von Bürkner, mit Verſen von Robert Reinick. Die alte Weiſe 
von dem Gleichmacher Tod iſt in dieſen acht meiſterhaften Blättern mit neuer, eigen⸗ \ 
artiger Poeſie vorgetragen und dem Flugblätterſtil des ſechzehnten Jahrhunderts friſches 
Leben eingehaucht. — Unter den Zeichnungen Jul. Schnorrs ſind namentlich einige 
ſeiner Bibelbilder von ſchlichter und markiger Kraft. Mehrere ſchöne Schnitte nach 
ihm und anderen Meiſtern der „neudeutſchen“ Richtung lieferte der auch als Kupfer⸗ 
ſtecher und Stempelſchneider geſchätzte Heinrich Loedel in Göttingen. — Den 
Namen des trefflichen K. Oertel tragen manche der energievollen und tief empfundenen 
Holzſchnittbilder von Joſef v. Führich (18001870), der beſonders in ſeiner 
letzten Lebenszeit als Illuſtrator äußerſt fruchtbar war. Sein „Bethlehemitiſcher 
Weg“, der Oſtereyklus „Er iſt auferſtanden,“ das „Marienleben,“ die Illuſtrationen 
zum Thomas a Kempis, zum Buche Ruth, zum Pſalter (Abb. 123) u. a. haben mit 
ihrer echten Frömmigkeit und ihrem kernigen Naturgefühl ſich in Süd und Nord die 
Gunſt breiter Schichten des Publikums errungen und dem deutſchen Holzſchnittſtil 
kräftige Nahrung zugeführt. 


Die gold 
Am Himel bell u. lla 


122. Aus dem Vaterunſer, von Ludwig Richter. Holzſchnitt von Aug. Gaber. 
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Nicht minder volkstümlich, friſch und geſund mutet 
uns Moriz von Schwind (1804—1871) als Holz⸗ 
ſchnittzeichner an. Er ſiedelte früh von feiner Heimat 
Wien nach München über und wurde dort im Bunde mit 
Kaſpar Braun, Eug. Neureuther, Graf Pocci, 
Lichtenheld, Ille, Muttenthaler, A. Müller 
u. v. a. einer der Hauptbegründer des beſonders in der 
weltbekannten Anſtalt von Braun und Schneider ausgebil⸗ 
deten Stils. Die „Fliegenden Blätter“ entſtanden 1845, 
wenig Jahre darauf die „Münchener Bilderbogen,“ beide 
bis heute in ununterbrochener Fortſetzung. K. Braun 
(1807 1877), der artiſtiſche Leiter der Anftalt, lehnte 
ſich anfangs an franzöſiſche Muſter an. Er war im 
Atelier von Bröviere in Paris gebildet, und dieſer ſchnitt 
auch die von Braun gezeichnete Kopfvignette der „Flie⸗ 
genden Blätter“ mit den zwei Ritterfräulein und dem 
Seifenblaſen machenden Schalksnarren. Daneben machte 
ſich jedoch dann bald die deutſche Art geltend, bisweilen in 
derber und kantiger, ſpäter in ſaftiger und anheimelnder 
Weiſe, völlig ſich deckend mit den Intentionen der zeich⸗ 
nenden Künſtler, die ein mehr auf Humor und Poeſie 
als auf brillante Technik haltendes Publikum vor ſich 
hatten. Die Beiträge von Schwind zu dieſen ſchlichten 
Holzſchnitten der Braun und Schneiderſchen Anſtalt, ſein 
„Winter,“ der „Geſtiefelte Kater,“ der „Einſiedel,“ das 
Blatt „Von der Gerechtigkeit Gottes“ bilden die Glanz⸗ 
punkte der damaligen Produktion.“) Die KXylographen, die 
fie geſchnitten haben, ein Blanz, Goetz, Knilling 
u. a. beſitzen an techniſchem Reiz gerade fo viel oder fo 
wenig, wie man von ihnen forderte. In der jüngſten 
Zeit hat der Münchener Holzſchnitt dieſen Mangel nach⸗ 
geholt, und die „Fliegenden Blätter“ ſtehen in der künſtleri⸗ 
ſchen Vollendung ihrer Illustrationen mit in der erſten Reihe. 

Es iſt bekannt, daß die Entwickelung, welche der 
deutſche Holzſchnitt während der letzten Dezennien ge⸗ 
nommen hat, vorwiegend auf der maleriſchen Seite liegt. 
Dahin geht ſeit vierzig Jahren der entſchiedene Zug der 
deutſchen Kunſt, dahin mußte ihr der Holzſchnitt folgen. 
Er hat keine Gelegenheit verſäumt, auch ſeine anderen 
Fähigkeiten zu entwickeln, im Facſimileſchnitt Bewunderns⸗ 
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EX IE ! 123. Aus dem Pfalter von Führich. Holzſchnitt von K. Oertel. 
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wertes geleiſtet, ſich den zeichneriſchen Aufgaben ebenſo gewachſen gezeigt wie den 
koloriſtiſchen. Aber bei dieſem Reichtum an verſchiedenen Darſtellungsweiſen, deſſen er 
ſich rühmen kann, liegt doch auf der tonigen Seite das Hauptgewicht. Farbige Wirkung, 
brillante Technik, das ſind auch hier die Schlagwörter des Tages. 

Die ganze große Maſſe der illuſtrierten Zeitſchriften und Prachtwerke drängt nach 
der angedeuteten Richtung hin. Wir brauchen nur kurz einige Titel und Namen von 
Unternehmungen und Anſtalten zu nennen, um dieſe Thatſache zu beleuchten.“) Das 
buchhändleriſche Element kommt dabei mehr und mehr zur Geltung neben und vor 
dem künſtleriſchen. Der Mittelpunkt des deutſchen Büchermarktes, Leipzig, und das 
mit ihm wetteifernde Stuttgart ſtehen im Vordergrunde. Aus Kretzſchmars Anſtalt 
gingen zunächſt die Kräfte hervor, welche das wachſende Bedürfnis der Leipziger 
Produktion befriedigten. J. J. Webers „Illuſtrierte Zeitung“ entſtand, die „Garten⸗ 
laube,“ „Daheim“ und andere Blätter folgten. Die Verlagswerke von Seemann, 
Dürr, Velhagen und Klaſing, um nur dieſe Beiſpiele zu nennen, heiſchten für ihren 
mannigfaltigen Illuſtrationsbedarf zahlreiche tüchtige Xylographen. H. Kaeſeberg, 
G. Treibmann und E. Krell ſind die bekannteſten Leipziger Meiſter, und ſie 
haben zum Teil neben dem ſtreng zeichneriſchen Schnitt auch Beſtrebungen maleriſcher 
Tendenz angebahnt, mit ausgeſprochener Anlehnung an engliſche Muſter. Doch 
iſt der dortige Holzſchnitt nur zögernd bis zu den letzten Zielen derſelben vor⸗ 
geſchritten und ſelbſt in feinen jüngſten Leiſtungen behält er etwas von plaſtiſcher Körper⸗ 
lichkeit und blanker Glätte. Webers „Meiſterwerke der Holzſchneidekunſt“ (1879 ff. Fol.) 
geben davon den vollſtändigſten Begriff. — Entſchieden flotter, beweglicher und male⸗ 
riſcher trat das rührige Stuttgart auf, nachdem den älteren, von der Dresdener Schule 
abſtammenden Arbeiten von Allgaier 
und Siegle, die namentlich für den 
Cottaſchen Verlag hergeſtellt wurden (Ni- 
belungenlied von Schnorr, Reinecke Fuchs 
von Kaulbach), lange Zeit die Gunſt 
des Publikums zur Seite geſtanden hatte. 
Dieſe Richtung wurde überflügelt durch 
das bahnbrechende Talent von A. Cloß, 
der in ſeiner anfangs mit Ruff ge⸗ 
meinſam betriebenen Anſtalt das eben⸗ 
bürtige koloriſtiſche Gegenſtück zu den 
Leiſtungen der Doré-Rylographen und 
Amerikaner geſchaffen hat. „Seine ton⸗ 
üppige, maleriſche Begabung, ſeine leicht 
bewegliche Hand, für die es kaum tech- 
niſche Schwierigkeiten gab, ſeine ſpielend 


*) Näheres zur Charakteriſtik des mo⸗ 5 
dernen deutſchen Holzſchnittes, im Vergleich IL SZ 
mit dem franzöſiſchen, engliſchen und amerika⸗ 2 — 
niſchen, ſ. bei W. Hecht, Die vervielfältigende 124. Illuſtration von W. Diez zu Schillers Geſchichte 
Kunſt der Gegenwart, I, 96 ff. Wien 1887. des dreißigjährigen Krieges; Holzſchnitt von W. Hecht. 


C. v. Lützow, Kupferſt. u. Holzſch. 19 
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ſchnelle Stichelführung eroberten gewiſſermaßen mit einem Ruck das bis dahin in ſchwer⸗ 
fälliger Schrittbewegung angeſtrebte Feld der farbigen Behandlung“ (Hecht). Zahlreiche 
moderne Leiſtungen der illuſtrierten Litteratur, wie Hallbergers „Agypten“, Spemauns 
„Germania,“ „Hellas und Rom,“ Kröners „Nord- und Oſtſee,“ Engelhorns „Italien“ 
und „Die Kunſtſchätze Italiens,“ haben ihre künſtleriſche Phyſiognomie dieſem Um⸗ 
ſchwunge zu danken. Ein bedeutſam förderndes Element dabei bildete das Aufkommen 
der Photographie auf Holz, welche 
der Tuſchmalerei und der Kohlen⸗ 
zeichnung, als Vorlagen der pho- 
tographiſchen Reproduktion, den 
Eintritt in das xylographiſche Illu⸗ 
ſtrationsweſen ermöglichte. Die ko⸗ 
loriſtiſchen Talente der jüngeren 
Malerwelt, Hans Makart, 
Gabriel Max, Liezenmayer, 
Loſſow, Schönleber, Weiß— 
haupt und vieler anderer ge⸗ 
wannen damit unmittelbaren Ein⸗ 
fluß auf die Buchilluſtration, be⸗ 
teiligten ſich an den Stuttgarter und 
Berliner Ausgaben der deutſchen 
Klaſſiker und riſſen dadurch auch die 
Meiſter und Anſtalten der übrigen 
deutſchen Städte zu Anſtrengungen 
in der gleichen Richtung fort. 
Von der veränderten Phy⸗ 
ſiognomie der Münchener „Fliegen⸗ 
den Blätter“ war ſchon die Rede. 
Wilhelm Diez (Abb. 124), 
Gehrts (Abb. 125), Mandlick, 
Oberländer, Schlittgen, 
125. Die Geneſende, don C. Gehrts. Holzſchnitt von Lüttge. Rene Reinicke und ihre Genoſſen 
(Fliegende Blätter.) ; 
trieben den Holzſchnitt hier Schritt 
vor Schritt auf der maleriſchen Bahn weiter bis zu der zarteſten Wiedergabe von 
Tonabſtufungen und Momentwirkungen. Der Stroeferſche und der Bruckmannſche 
Verlag wandten ſich dem Gebiete der Holzſchnitt-Illuſtration zu und ſtellten neben 
den vorhin ſchon genannten, für die Stuttgarter Firmen beſchäftigten Künſtlern vor⸗ 
nehmlich dem genialen Rudolf Seitz und der Kraftnatur Wilhelm Hechts 
würdige Aufgaben. Es war jedoch nicht nur der maleriſche, ſondern auch der ſtrengere 
Holzſchnitt nach dem Vorbilde der Alten, der in Beiſpiel und Lehre von dieſen Meiſtern 
vertreten wurde. 
Vielſeitig, allen Stilrichtungen der Zeit folgend und in erſter Linie dem Bedürfnis 
der großen Leſerwelt angepaßt, entwickelte ſich der Holzſchnitt in Düſſeldorf und Berlin. 
In den Erzeugniſſen des erſtgenannten Ortes ſpiegeln ſich die Wandlungen der 
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126. Illuſtration von Adolf Menzel zu Rodenbergs Gedicht „Aus der Schwedenzeit“. Holzſchnitt von Albert Vogel. 
(Aus Bodenſtedts Album deutſcher Kunſt und Dichtung.) 
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rheiniſchen Malerſchule und der deutſchen Kunſt überhaupt von den Tagen Rethels, 
Bendemanns und Hübners bis auf die Gegenwart ab. Berlin tritt, von Menzels 
grundlegender Thätigkeit abgeſehen (Abb. 126), beſonders ſeit der Wiedergeburt des 
Deutſchen Reiches auch als Buchhändler- und Kunſtverlegerſtadt immer energiſcher hervor. 
Der Groteſche Verlag (Illuſtrierte Klaſſikerausgaben und Prachtwerke, unter denen 
Rambergs ewig ſchöne Griſaillen zu „Hermann und Dorothea“ und die von Paul 
Thumann, Woldemar Friedrich und Philipp Grot Johann (Abb. 128) 
illuſtrierten Quartausgaben von Julius Wolffs Dichtungen, Thumanns „Enoch 
Arden“ (Abb. 127), ferner die großen hiſtoriſchen Handbücher der Allgemeinen Ge⸗ 
ſchichte und der deutſchen Kulturgeſchichte hervorſtechen), der Verlag von A. Hofmann 
u. Co., welcher von Menzel Kleiſts „Zerbrochenen Krug“ und von Vautier Immer⸗ 
manns „Oberhof“ brachte, der Deckerſche Verlag mit den L. Burgerſchen Kriegs⸗ 
illuſtrationen von 1864 und 1866, die Modezeitungen „Der Bazar“ und Franz Lipper⸗ 
heides „Frauenzeitung“ und „Modenwelt“, welche die Clichés ihrer Originalausgaben an 
alle Sprachgebiete Europas abgeben, Schorers Familienblatt ſind die Spitzen der modernen 
Berliner Verlagsthätigkeit. Damit haben ſich dort dann auch eine Anzahl in dieſem 
Geiſte wirkender Holzſchneiderſchulen gebildet, von denen wir die von Rich. Bong und 
G. Heuer nennen wollen. Auch in mancher kleineren deutſchen Stadt rührt ſich ein 
wackerer Künſtler, wie J. L. Trambauer in Nürnberg, oder ein weitausgreifender Ver⸗ 
lagsbetrieb, wie der Weſtermannſche in Braunſchweig („Illuſtrierte deutſche Monatshefte“), 
der Hauſchildſche in Dresden („Das Univerſum“). Unter den deutſchen Xylographen, die 
ihren Weg im Auslande gemacht haben, nennen wir den Virtuoſen des Tonſtichels in 
franzöſiſcher Manier Max Weber, den ausgezeichneten, längere Jahre in England 
beſchäftigten Porträtholzſchneider Moriz Klinkicht (Bildniſſe Ludw. Richters, John 
Ruskins u. a.), den früher in Florenz, jetzt in London thätigen Heinrich Scheu, 
endlich den 1889 in New-York verſtorbenen Friedrich Juengling, einen ge= 
borenen Leipziger, der unter den entſchiedenſten Vertretern des amerikaniſchen Holz⸗ 
ſchuitts koloriſtiſcher Tendenz einen der erſten Plätze ſich eroberte (S. R. Koehler, a. a. O.). 

Einen fruchtbaren Boden zu ausgedehnter Wirkſamkeit fand der moderne deutſche 
Holzſchnitt in Wien. Während Schwind und Führich für ihre ſchlichten Blei- und 
Federzeichnungen ſich in den Münchener und Dresdener Holzſchneiderſchulen die ſtil⸗ 
verwandten Kräfte wählen mußten und andererſeits dem hochbegabten Blaſius Hoefel 
leider kein Adolf Menzel zur Seite ſtand, hat ſich neuerdings für jeden Anſpruch 
zeichneriſcher wie maleriſcher Natur in Wien ſelbſt der entſprechende Meiſter gefunden 
und in den jüngeren öfterreichiichen Künſtlerkreiſen manch ſchönes Talent für die 
Illuſtration ſich geltend gemacht. Hier wurden in den fünfziger und ſechziger Jahren 
die ſtilgerechteſten Holzſchnittzeichnungen für kunſtgeſchichtliche und kunſtgewerbliche Zwecke 
geliefert; hier erwuchs namentlich ein Stab vortrefflicher Architekturzeichner, im An⸗ 
ſchluß an den Ausbau der Kaiſerſtadt; hier brachte das friſch erwachte politiſche und 
geiſtige Leben auch in das illuſtrierte Bücher- und Journalweſen neuen Schwung. 
Die Anſtalten von F. W. Bader und von Herm. Paar, das vielſeitig thätige 
R. v. Waldheinmſche Inſtitut, die namentlich durch ihre zahlreichen Illuſtrationswerke 
bibliſchen und legendariſchen Inhalts weltbekannte Anſtalt für farbige Xylographie von 
H. Knöfler arbeiteten mit Erfolg nicht nur für den heimiſchen, ſondern auch für den 
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auswärtigen Markt. Aus 
Anlaß des großen ethno⸗ 
graphiſchen Werkes über 
die öſterreichiſch⸗ungariſche 
Monarchie wurde auf be⸗ 
ſonderen Anlaß des ver— 
ewigten Kronprinzen Ru⸗ 
dolf an der k. k. Hof⸗ und 
Staatsdruckerei in Wien 
das früher unter Exters 
Leitung ſchon einmal be- 
ſtandene xylographiſche In⸗ 
ſtitut wieder eingerichtet und 
mit deſſen Leitung der aus 
München nach Wien be⸗ 
rufene Profeſſor W. Hecht 
(geb. 1843) betraut. Das 
„Wiener Künſtleralbum“, 
der „Figaro,“ für wel- 
chen Talente, wie Lauf- 
berger, Leopold Mül- 
ler, Juch, Schließ- 
mann u. a. thätig waren, 
die „Blätter für Kunſt⸗ 


128. Illuſtrat Phil. Grot Job eh gewerbe“, die „Heimat,“ 
Illuſtration von Phi rot Johann zu Heine's Buch der Lieder. a : : 
1 N die „Neue Illuſtrierte Zei⸗ 


Holzſchnitt von E. Krell. 5 
tung,“ die Verlagswerke 


von Waldheim, Gerold, Hölder, Hartleben, Gerlach und Schenk, die Publikationen der 
k. k. Hof⸗ und Staatsdruckerei und der Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt kommen 
bei der Abſchätzung dieſes reichen Betriebes der wiſſenſchaftlichen und belletriſtiſchen 
Illuſtrationslitteratur zunächſt in Betracht. Während früher für den Wiener Buch⸗ 
und Kunſtverlag, von Führich und anderen oben ſchon erwähnten Meiſtern abgeſehen, 
nur vereinzelte beſſere Kräfte, wie Leander Ruß, Peter Joh. Nep. und Karl 
Geiger, Dobyaſchowsky, Schaller, Joſ. Schönbruner u.a. thätig waren, 
ſteht gegenwärtig faſt kein bedeutenderes Talent dem Illuſtrationsweſen gänzlich fern. 
Unter den vielen vortrefflichen Figurenzeichnern, Landſchaftern und Ornamentiſten 
der jüngſten Zeit, welche namentlich bei dem Werke des Kronprinzen ſich rühmlich 
hervorgethan haben, ſeien hier nur Ru d. Bernt und Franz Rumpler, Ed. v. 
Lichtenfels, Robert Ruß und Jak. Emil Schindler, K. Fröſchl und 
Fr. Herm. Gieſel, H. Charlemont und C. Karger in erſter Linie hervor⸗ 
gehoben. Der Stil der Holzſchnitte des genannten muſtergültig ausgeſtatteten Werkes 
hält zwiſchen dem tonigen und zeichneriſchen Wege die Mitte; die Mannigfaltigkeit und 
Beweglichkeit der Technik wie des Stils, welche ſich darin kundgiebt, bildet überhaupt 
einen Grundzug der modernen Wiener Schule. 
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Wie Deutſch⸗ Oſterreich, jo ſteht auch die deutſche Schweiz in neuer wie in 
alter Zeit mit Deutſchland in innigem Wechſelverhältnis, ohne ſich deshalb anderen 
Einflüſſen, beſonders franzöſiſchen und amerikaniſchen, entziehen zu können. Der Welt⸗ 
verkehr des Buch- und Kunſthandels trägt überallhin die gleiche Zeitſtrömung, den⸗ 
ſelben Geſchmack, das nämliche Cliche. Und mehr als irgendwo ſonſt haben ein⸗ 
zelne große Verlagsfirmen und Kunſtanſtalten, nicht bedeutende Künſtler, in der Schweiz 
den Ton angegeben. Wir nennen R. F. Haller-Goldſchach in Bern („Die illuſtrierte 
Schweiz,“ bis 1867 erſchienen), den rührigen katholiſchen Verlag der Gebrüder Benziger 
in Einſiedeln („Alte und neue Welt,“ „Das Leben Jeſu Chriſti,“ Kuhns „Roma,“ 
die illuſtrierten Kalender u. a.), die Dalpſche Buch- und Kunſthandlung in Bern 
(„Schweizer Geſchichte in Bildern“) und Orell Füßli & Co. in Zürich („Europäiſche 
Wanderbilder,“ nach Zeichnungen von G. Roux, J. Weber u. a.). Als der be⸗ 
gabteſte Schweizer Holzſchneider gilt Knaus in Baſel; das bedeutendſte xylographiſche 
Atelier iſt das von Buri und Jecker in Bern.“) 

Das Auftreten der Photographie, welches der Lithographie den Boden abgrub, ſchien 
auch dem Holzſchnitt eine Zeitlang ſchädlich zu werden, als in der Zinkätzung ihm 
ein neues Element der Buchilluſtration an die Seite trat. Aber es hat ſich gezeigt, 
daß die Gefahr keine tödliche war. Geht auch die Photomechanik noch immer neuen 
Entwickelungsphaſen entgegen, ſo bewahrt doch auf dem großen Gebiete der Illuſtration 
trotzdem der Holzſchnitt ſein wohlerworbenes Recht. Er hat die Photographie als Vorlage 
für den Schnitt ſich dienſtbar gemacht; er wird auch den Wettkampf mit der Zinko⸗ 
typie ſiegreich überſtehen können, wenn er die künſtleriſche Seite ſeiner Natur zu 
immer höherer Vollkommenheit entwickelt. Daß auf dieſer Bahn noch manches Un⸗ 
geahnte möglich iſt, dafür liefert gerade die Entwickelung des Holzſchnittes während der 
letzten vierzig Jahre den beſten Beweis. Sie zeigt uns ein raſtloſes Fortſchreiten vom 
Einfachſten bis zum unſäglich Komplizierten, neben dem derben Linienſchnitt die feinſte 
Tonſtichelarbeit, und dieſe Gegenſätze mit allen ihren Zwiſchengraden und Über⸗ 
gangsformen zuſammengehäuft in dem Raume weniger Dezennien, während der Holz⸗ 
ſchnitt früher jahrhundertelang dieſelben eingeengten Pfade ging. 


3. Rupferſtich und Radierung. 


Der Kupferſtich, die konſervativſte der vervielfältigenden Künſte, gewährt uns 
auch in den bewegten Zeiten des jüngſtverfloſſenen Jahrhunderts den Anblick einer 
weit ruhigeren Entwickelung als der Holzſchnitt. Er hält mit Stetigkeit an den 
ererbten Überlieferungen feſt, ſchlägt nur dann einen neuen Weg ein, wenn ihm dabei 
ein bewährter Führer zur Seite geht, und folgt von den Tonangebern des Tages 
nur den allerberufenſten und angeſehenſten. Er zeigt ſich abhängig von dem 9 
der Stile, aber nicht von dem Wechſel der Moden. 


) C. Brun, Die vervielfältigende Kunſt d. Gegenwart, I, 256 ff. 
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Um die Wende des Jahrhunderts begegnen uns zunächſt eine Reihe von Schülern 
und Nachahmern Wille's und Schmutzers. Von dem Pariſer Stecher ausgebildet 
waren z. B. die Nürnberger Karl und Heinrich Guttenberg (1743 — 1792, 
1749 — 1825), welche beide u. a. für die Publikation der Galerie Orléans thätig 
waren, ferner Karl W. Weisbrod (1746— 1806), der Frankfurter Joh. Konrad 
Ulmer (1783 — 1822) und der Baſeler Chriſtian v. Mechel (1737 1817). 
Aber die bei weitem hervorragendſte Perſönlichkeit in dieſer Gruppe der in Paris 
geſchulten deutſchen Stecher war der Stuttgarter Johann Gotthard v. Müller 
(1747 1830), deſſen oben bereits als Urheber von Wille's Porträt (nach Greuze) 
rühmend gedacht worden iſt. Er darf den gediegenſten und glänzendſten Bildnis⸗ 
ſtechern aller Schulen zur Seite geſtellt werden. Ludwig XVI. im Krönungsornat 
nach Dupleſſis, die Bildniſſe Schillers nach Graff, Loders und Dalbergs nach F. Tiſch⸗ 
bein, der Eliſabeth Vigée-Lebrun nach deren eigenem Gemälde, ferner die Madonna 
della Sedia nach Rafael, die Heil. Cäcilia nach Domenichino und die Schlacht von 
Bunkershill nach Trumbull ſind die vorzüglichſten ſeiner Arbeiten. Müller wurde 
nach ſeiner Heimkehr aus Paris zum Leiter der Stuttgarter Kupferſtecherſchule ernannt 
und hat hier in langjährigem Wirken eine Anzahl tüchtiger Kräfte herangebildet, 
darunter ſeinen hochbegabten Sohn, Friedrich Müller (1782 1816), den be- 
rühmten Stecher der Sixtiniſchen Madonna, ſowie des Evangeliſten Johannes nach 
Domenichino*), ferner den Dresdener Ferd. Ant. Krüger (1795 - 1857) und 
den 1811 nach Schmutzers Tode an deſſen Stelle nach Wien berufenen Johann 
Friedrich Leybold (1755 — 1838), den Vertreter des antikiſierenden Stils in 
der Wiener Kupferſtecherſchule, wie vornehmlich ſeine großen Blätter nach Füger, 
Hetſch und Wächter beweiſen. Ein kühler klaſſiziſtiſcher Hauch durchweht auch die 
Arbeiten der übrigen Wiener Nachfolger Schmutzers, von denen Adam Bartſch 
(1756 — 1818) und Karl Heinrich Rah! (1779 — 1843) die vorzüglichſten ſind. 
Das umfaſſende Werk des erſtgenannten Meiſters “), wie es in den ſechs von dem 
Künſtler ſelbſt zuſammengeſtellten Folianten der Wiener Hofbibliothek vorliegt, vertritt 
alle Arten der ſtecheriſchen Technik, von dem ausgeführten Linienſtich bis zur zarten 
Radierung und zum Facſimile von Handzeichnungen, und bekundet in allen dieſen 
Gebieten die Hand eines geſchickten und gewiſſenhaften Künſtlers. Unter den aus⸗ 
geführten Stichen ſind die zwei Blätter zur Deciusfolge des Rubens, unter den 
Radierungen die Tierſtücke nach Roos zu den glücklichſten zu zählen. Aber als das 
eigentliche Lebenswerk Ad. v. Bartſchs und als eine Schöpfung von wahrhaft funda⸗ 
mentaler Bedeutung ſteht ſein muſtergültig eingerichteter, von mehreren gleich vor⸗ 
trefflichen Spezialarbeiten begleiteterͥ „Peintre-graveur“ da, trotz aller Berichtigungen 
und Ergänzungen, die er im einzelnen erfahren hat, immer noch der beſte Führer 
durch das große Gebiet der Kupferſtichkunde (ſ. oben S. 12). — Rahl, ein geborener 
Badenſer, aber ſchon ſeit ſeinem zwanzigſten Jahr in Wien, ſtach dort insbeſondere 
mehrere berühmte Bilder italieniſcher Meiſter in der Galerie des Kaiſerhauſes, wie 
die Heil. Juſtina von Moretto, die Darſtellung im Tempel von Fra Bartolommeo 


*) S. das Nähere bei A. Andreſen, Leben und Werke der beiden Kupferſtecher J. G. v. 
Müller und J. Fr. W. Müller, in Naumanns Archiv, XI (1865), S. 1 ff. 
**) Fr. de Bartsch, Catalogue de l’oeuvre de Ad. de Bartsch. Vienne 1818. 8. 
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und Chriſtus mit der Samariterin am Brunnen von Ann. Carracci, und wirkte 
nach Leybolds Tode fünf Jahre hindurch als Profeſſor des Fachs an der kaiſ. Akademie. 
Er gilt mit Recht als der letzte Vertreter desſelben im Sinne der klaſſiſchen Tradi⸗ 
tionen. Die Arbeiten Joh. Alrams, Quirin Marcks und der übrigen Schüler 
Schmutzers können ſich mit den ſeinigen nicht meſſen. Mit einem ſeiner größeren 
Stiche, der „Schlacht bei Aſpern“ nach Pet. Krafft, bildet Rahl den Übergang zu 
den Meiſtern der jüngeren Wiener Generation, als deren Führer Franz Stöber 
(1795— 1858) zu gelten hat. Letzterer iſt der Vertreter der Wiener Genremalerei der 
Metternichſchen Zeit, der unübertroffene Stecher Danhauſers und Waldmüllers. Nur 
wenige Namen ſind neben ihm zu nennen: zunächſt Friedr. John (1769 — 1843), 
der Virtuos des Almanachſtiches in Punktiermanier, ferner P. Gleditf ch, J. 
Steinmüller, Joſ. Axmann, Alois Petrak und Stöbers Schüler, der treffliche 
Landſchaftſtecher K. Poſt (Norwegiſcher Waſſerfall nach A. Achenbach u. a.). 

Eine neue Wendung in der Geſchichte des Kupferſtichs wurde in den zwanziger 
Jahren durch jene Gruppe junger deutſcher Maler herbeigeführt, welche das Ideal 
der romantiſchen Schule auf ihre Fahne geſchrieben hatten und in Rom unter der 
Führung des Cornekius und Overbeck nach deſſen Verwirklichung rangen. Weder für 
die großzügige, herbe Formenſprache des einen noch für den ſanften Flügelſchlag des 
anderen bot der Kupferſtich der Wille-Schmidtſchen Richtung mit feiner virtuoſen, ſtoff⸗ 
lichen Brillanz das entſprechende Ausdrucksmittel dar. Man griff daher auf die alte 
Dürer⸗Marcantonſche Technik mit ihren feinen Strichlagen, mit ihrem vorwiegend 
zeichneriſchen, metalliſchen Weſen zurück, und wußte deren ſpröde, knoſpende Jugendkraft 
den Auſchauungen der neu⸗deutſchen Kunſt mit Erfolg dienſtbar zu machen. Was 
Ferdinand Ruſcheweyh (1785—1845), Karl Barth (17871853), Samuel 
Amsler (1791-1849), Eugen Eduard Schäffer (1803-1871), Julius 
Thaeter (18041870), Heinrich Merz (1806—1875) und ihre Münchener 
Stilverwandten nach den großen monumentalen Schöpfungen des Cornelius und Schnorr, 
nach den Märchenbildern Schwinds, nach den Marmorwerken Thorwaldſens, Dauneckers 
und Schwanthalers in ihrer ſtrengen, farbenſcheuen und doch markigen Weiſe geſtochen 
haben, trägt den ganz beſtimmt ausgeprägten Stempel der damals herrſchenden Kunſt 
und bildet in ſeiner ungebrochenen Jugendlichkeit und Friſche eine der charaktervollſten 
Erſcheinungen in der Geſchichte des modernen deutſchen Kupferſtiches.“) — Das Extrem 
nach der vorwiegend zeichneriſchen Richtung bietet uns der reine Umrißſtich, wie ihn 
beſonders Hermann Schütz in München (1807 1869) in ſeinen zahlreichen 
Blättern nach Bonaventura Genelli mit herber Einſeitigkeit pflegte. Auch der Schweizer 
K. A. v. Gonzenbach (18061885), ein Schüler Felſings und Amslers, lieferte 
neben einzelnen farbigeren Werken auch manche ſtrengen Umrißſtiche von derſelben 
Art. Das Streben ins ausſchließlich Geiſtige führte den Stich hier an die äußerſte 
Grenze ſeiner Ausdrucksfähigkeit. 

Auch anderwärts tauchte das weſenloſe Geſpenſt des Umrißſtiches vorübergehend 
auf und beherrſchte namentlich Dezennien lang den Geſchmack in allen gelehrten und 
architektoniſchen Publikationen. Jedoch im allgemeinen folgte der deutſche Kupferſtich 


*) Julius Thaeter. Das Lebensbild eines deutſchen Kupferſtechers. Frankfurt a. M. 1887. 8. 
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den maleriſchen Tendenzen der Zeit und kam dadurch allerdings auch wieder in die 
engſte Beziehung zu den großen Stecherſchulen des Auslandes, vornehmlich zu der 
franzöſiſchen. Dies gilt z. B. von den Nürnbergern K. L. Schuler und A. Chr. Reindel 
(1784 1853), dem Stecher von Dürers „Vier Apoſteln“, dann von dem Schweizer 
Friedrich Weber (18131882), der feine durch Amsler empfangene Bildung in 
Paris bei Forſter vollendete, vor allem aber von den bedeutendſten Düſſeldorfern und 
Berlinern. Dort ſtand Joſeph Keller (1811-1873), hier Eduard Mandel 
(18101882) lange Jahre hindurch an der Spitze der Schule, Keller als der geiſt⸗ 
verwandte Stecher jener ſanften, zartſinnigen Schöpfungen der deutſchen und franzöſiſchen 
Romantiker, eines Deger, Steinle, Ary Scheffer, und der ins Moderne, Zarte und 
Weiche überſetzten „Disputa“ Rafaels, Mandel als die geſundere, realiſtiſchere Natur, 
ausgeſtattet mit gleich feinem Sinn für die farbige Schönheit des Tizian und den Adel 
des van Dyck wie für den ſeeliſchen Reiz der Rafaeliſchen Madonnen. Der Unterſchied 
der beiden führenden Meiſter iſt auch in den Künſtlergruppen, die ſich um ſie ſcharen, 
deutlich zu erkennen. In den älteren Düſſeldorfern wiegt das chriſtlich⸗germaniſche 
Element vor; A. Fr. Pflugfelder (geb. 1809) und Fr. Aug. Ludy (geb. 1823) 
lieferten eminente Stiche nach Overbeck und Führich, Franz Paul Maſſau (geb. 
1818) ſchuf eine ſchöne Reproduktion des Kölner Dombildes; die Berliner dagegen 
hielten ſich mit Vorliebe auf der modernen Bahn, ſuchten zu vermitteln zwiſchen ſtrengem 
Stil und gefälliger Eleganz; ſo Friedr. Aug. Andorff (geb. 1819), ein Schüler 
Buchhorns, der Stecher von Drake's Relief am Denkmal Friedrich Wilhelms III. 
im Tiergarten und des Leſſingſchen „Huß vor dem Scheiterhaufen“; ebenſo der aus 
derſelben Schule ſtammende Fr. Ed. Eichens (18041877), der dann in Paris 
unter Forſter und Richomme, ſpäter in Parma unter Toschi ſeine Studien fortſetzte, 
und ein gleich geſchickter Nachbildner Kaulbachs wie der alten Italiener war; die 
drei hervorragendſten Schüler Mandels, Robert Troſſin (geb. 1820), Louis 
Jacoby (geb. 1828) und Guſtav Eilers (geb. 1834) dürfen auch ihr Haupt⸗ 
verdienſt in der glücklichen Vereinigung von Eigenſchaften ſuchen, welche ſie für die 
verſtändnisvolle Wiedergabe alter wie neuer, ſtiliſtiſcher wie realiſtiſcher Kunſt gleich 
befähigt machen. Bezeichnend iſt, daß gerade der juste- milieu des Kaulbach'ſchen 
Idealismus mit ſeinem ſtark modernen Beigeſchmack in dieſem Kreiſe ſeine berufenen 
Interpreten fand. 

Neben dem franzöſiſchen hat auch der italieniſche Kupferſtich wiederholt auf das 
moderne Deutſchland fördernd eingewirkt. Vornehmlich danken wir der Schule des 
gefeierten Giuſeppe Longhi (1766 — 1831), des klaſſiſchen Stechers von Rafaels Spoſalizio, 
mehrere der tüchtigſten deutſchen Vertreter des Fachs: in erſter Linie den trefflichen 
Jakob Felſing (18021883), den Meiſter einer ebenfo farbigen wie ſtreng 
gediegenen Grabſtichelführung, ferner den verdienſtvollen Rafaelſtecher Joſef Caſpar 
(1799—1880) und Ludwig Gruner (1801-1882), den Herausgeber mehrerer 
großer kolorierter Prachtwerke über die Kunſt der italieniſchen Renaiſſance. Auch Moriz 
Steinla (eigentlich M. Müller aus Steinla bei Hildesheim, 1791 — 1858), der 
berühmte Stecher des Dresdener Holbeinbildes, hat ſich vornehmlich nach Longhi's und 
Rafael Morghens Muſtern herangebildet. Ein Schüler von P. Anderloni war der 
Braunſchweiger Friedrich Knolle (18071877). f 
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Nicht die Schulzuſammenhänge mit Frankreich und Italien allein bedingen übrigens 
den bunt gemiſchten Charakter des deutſchen Kupferſtichs unſerer Zeit. Dieſer beruht 
vielmehr auf der ganzen Beſchaffenheit der gegenwärtigen Kunſtzuſtände. Wie die 
Baukunſt ein Durcheinanderwogen der verſchiedenen Stile zeigt, ſo herrſchen auch in 
den bildenden und vervielfältigenden Künſten „ſo viel Köpfe, ſo viel Sinne“. Kaum 
daß noch die alten Sitze der Kunſtſchulen ihren einheitlichen Charakter bewahren. 
Nicht ſelten beſtehen innerhalb der lokalen Gruppen die größten Richtungsgegenſätze. 
Nur ein doppeltes läßt ſich auf dem Gebiete des Kupferſtichs als das allen gemein⸗ 
ſame Beſtreben herauserkennen: der Drang nach möglichſt getreuer Wiedergabe des 
Originals und nach thunlichſter Farbigkeit in der Behandlung der Technik. Es iſt 
offenbar der maleriſche Zug der Zeit und die Wirkung der überall eindringenden 
Photographie, was dieſe beiden Erſcheinungen erklärt. 

Wir werfen nun noch einen kurzen Blick auf die wichtigſten in Deutſchland und 
Oſterreich beſtehenden Schulen und Künſtlergruppen, ſoweit ſie nicht oben bereits ihre 
Würdigung gefunden haben.“) In Düſſeldorf ſind es zunächſt eine Reihe von früheren 
Schülern Joſef Kellers, welche den Ruhm der Schule aufrecht erhalten: ſo der vor 
einigen Jahren nach Amſterdam übergeſiedelte Robert Stang (geb. 1831), der 
Stecher von Rafaels „Spofalizio”" und Lionardo's „Abendmahl“, und Joſef Kohl— 
ſchein (geb. 1841), der Urheber des Stiches von Rafaels „Heil. Cäcilia“, ferner 
Auguſt Hoffmann, Adam Glaſer und Fritz Dinger. Dazu kommen: der 
ausgezeichnete Landſchaftſtecher W. v. Abbema, dann die beſonders durch ihre Blätter 
nach modernen Düſſeldorfer Meiſtern in weiten Kreiſen bekannt gewordenen Genreſtecher 
Theodor Janſſen (geb. 1817) und Nikol. Barthelmeß (1829 —- 1889); ferner 
der unter Felſings Leitung ausgebildete Fr. Kav. Steifenſand und der gegen- 
wärtige Profeſſor des Fachs an der Düſſeldorfer Akademie Karl Ernſt Forberg 
(geb. 1844), der auch als Radierer von Bildern alter und neuer Meiſter Vorzügliches 
geleiſtet hat (Abb. 129). — In München hatte ſich die ſtrenge Weiſe S. Amslers 
und Thaeters lange als feſte Schultradition erhalten, wie noch die Leiſtungen Friedr. 
Wilh. Zimmermanns, Herm. Walde's und ihrer Gleichgeſinnten beweiſen. 
Erſt in den ſpäteren Arbeiten des ebenfalls aus jener Schule ſtammenden Schweizers 
Johann Burger brach das Eis, und die jüngeren Münchener folgen alle 
der maleriſchen Bahn; jo Joh. Friedrich Vogel (geb. 1828), der virtuoſe 
Stecher Piloty's, ferner Alb. Schultheiß, Aug. Volckert (geb. 1818) und 
vornehmlich der ſeit dem Jahre 1869 an der Spitze der dortigen Kupferſtecherſchule 
ſtehende Profeſſor Johann Leonhard Raab (geb. 1825), unter deſſen zahlreichen 
Schülern beſonders J. Bankel, Friedrich Deininger und Georg Goldberg 
ſich mit Glück der neuen Richtung angeſchloſſen haben. — In althergebrachtem Wechſel⸗ 
verkehr mit München ſtehen die Kupferſtecherſchulen von Nürnberg und Stuttgart. 
Aus Nürnberg, wo durch die regen Beziehungen zu Paris der maleriſche Stil und 
eine brillante Technik ſtets ihre Pflege gefunden hatten, ſtammte der ſpäter lange 
Jahre hindurch in München thätige Friedr. Wagner (1803-1876), der Stecher 
der „Kreuzabnahme“ des Rubens; ebenſo der trefflihe Konrad Geyer (geb. 1816), 


*) S. das Weitere bei R. Muther, Die vervielfältigende Kunſt der Gegenwart, II, 72 ff. 
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von dem wir mehrere fein geſtimmte Blätter nach A. v. Ramberg und anderen 
modernen Meiſtern beſitzen; ferner Paul Barfuß und Chriſtof Preiſel. Aus 
der Stuttgarter Schule ſtammen der in Nürnberg thätige Friedr. Fränkel 
(geb. 1832) und der ſeit 1876 in München lebende Adolph Wagenmann. 
Im Anſchluß an dieſe mögen endlich noch der tüchtige dortige Porträtſtecher Johann 
Lindner und als Vertreter des Architekturſtiches der in Paris gebildete Eduard 
Obermayer hier ihre Stellen finden. — Die Karlsruher Schule ſteuert zu der 
Gruppe dieſer ſüddeutſchen Kupferſtecher den ausgezeichneten Vertreter des Landſchafts⸗ 
faches, Eduard Willmann, bei, der ſeine bei Frommel und Felſing begonnene 
Ausbildung ebenfalls vornehmlich in Paris vollendete. — Unter den mitteldeutſchen 
Pflegeſtätten der Kunſt möge zunächſt die Dresdener Schule genannt ſein, wo der 


129. Kindergruppe von L. Knaus. Radierung von E. Forberg. 


treffliche Eduard Büchel, ferner Guſtav Planer, ein Schüler Steinla's, 
L. Friedrich und Theod. Langer wirken, letztere zwei beſonders für das neuerlich 
wieder aufgenommene Dresdener Galeriewerk; ferner Leipzig mit den an Brognoli's 
Publikation beteiligten Rafaelſtechern Oswald Ufer und K. Fr. Seifert, ſowie 
dem gegenwärtigen Profeſſor des Fachs an der dortigen Kunſtakademie, Ernſt Mohn; 
dann Weimar mit dem durch Goethe geförderten Bildnisſtecher Karl Auguſt 
Schwerdgeburth (1785—1878); endlich Frankfurt a. M. mit dem als Stecher 
und Radierer, zeitweilig auch in St. Petersburg, thätigen Nachfolger Eug. Schäffers 
Johann Eiſſenhardt (geb. 1824). — In Berlin, wo der Kupferſtich gegenwärtig 
unter ſtaatlicher Fürſorge ſich wieder eines regeren Betriebs erfreut, ſind auch von 
den Künſtlern der älteren Generation zu den oben bereits in anderem Zuſammen⸗ 
hange genannten noch einige tüchtige Meiſter hinzuzufügen, wie der Porträtſtecher Fr. 
W. G. Seidel (geb. 1819), die Genreſtecher Guſtav Lüderitz (18031884), Her- 
mann Sagert (1822—1889) und Paul Sig m. Habelmann (geb. 1825), ferner 
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Heinrich Sachs (geb. 1831), der frühverſtorbene Robert Reyher (1838-1877), der 
Stecher der „Maria Mancini“ und der ſogenannten „Gräfin Potocka“ im Berliner Muſeum, 
die Schüler Troſſins Hermann Römer (1838 — 1883) und Rudolf Maurer, der 
Landſchaftsſtecher Ludwig Lincke, ſodann der gegenwärtige Profeſſor des Kupfer⸗ 
ſtichs an der Berliner Akademie, Hans Meyer (geb. 1846), der Stecher der 
„Poeſie“ des Rafael, einer der letzten Schüler Ed. Mandels. 

An der Spitze der Wiener Kupferſtecherſchule, die in der Pflege des Faches 
durch das öſterreichiſche Kaiſerhaus und durch die Geſellſchaft für vervielfältigende 
Kunſt ihre kräftigen Stützen findet, ſteht gegenwärtig der aus Nürnberg ſtammende Prof. 
Johannes Sonnenleiter (geb. 1825), der Stecher einer Anzahl vorzüglicher 
Porträts und farbig wirkender Blätter nach alten und neuen Meiſtern (Rubens, 
Knaus, v. Angeli). Er arbeitete eine Zeitlang an der Seite L. Jacoby's. — Aus 
der Schule des letzteren ſind, während ſeiner Wirkſamkeit in Wien, eine Anzahl tüch⸗ 
tiger Künſtler hervorgegangen, wie Eugen Doby, Johann Klaus, Viktor 
Jaſper und der neuerdings in Berlin beſchäftigte L. Michalek. Zu den 
Schülern Sonnenleiters zählt u. a. der unlängſt nach St. Petersburg berufene 
Porträtſtecher Guſtav Frank. — Den Wiener Architekturſtich vertritt Hein rich 
Bültemeyer. 

In der vorphotographiſchen Zeit hatte es eine Weile den Anſchein, als ob der 
beſonders durch den Almanachbedarf geförderte Stahlſtich mit ſeiner kalten, ſeelenloſen 
Glätte dem Kupferſtich gefährlich werden könnte. Der Vorzug des Stahls beſteht in 
der viel größeren Abdrucksfähigkeit. Er kann dadurch dem Maſſenbedürfnis dienen 
und wurde für dieſes denn auch weidlich ausgenützt. Von England ging dazu 
der Anſtoß aus. Profeſſor Karl Frommel (1789 — 1863) gründete nach engliſchem 
Muſter in den zwanziger Jahren das erſte deutſche Atelier für Stahlſtich in Deutſch⸗ 
land; die Payne'ſche Anftalt, das Inſtitut des Lloyd in Trieſt und ähnliche Unter⸗ 
nehmungen folgten. Es war die Blütezeit der Almanache, der Schönheitsgalerien 
und „Maleriſchen Anſichten“. Tüchtige Kräfte, wie J. Poppel, Fr. Wagner, 
H. Finke, W. Teichel, Adr. Schleich, Rud. Rahn, Ed. Schuler, auch 
Franz Stöber und viele andere, waren in der Modetechnik thätig. Bald 
aber wurden die Schattenſeiten des Stahlſtichs auch dem größeren kunſtliebenden 
Publikum verſtändlich, und ſeit vollends die Verſtählung des Kupfers erfunden, dieſes 
alſo dadurch gegen die zu ſchnelle Abnutzung der Platte geſchützt worden iſt, hat der 
gefährliche Konkurrent ſeinen Boden verloren. 

Auch andere Nebenzweige des Kupferſtichs, die gemiſchte Manier, die Schabkunſt u. ſ. w. 
finden in jüngſter Zeit wenig Anklang. Einzelne Berliner Stecher, wie Dröhmer, 
Phil. Herm. Eichens, Lüderitz, Habelmann, Sagert, Hans Meyer, lieferten wohl auch 
verdienſtliche Arbeiten dieſer Art. In Wien war Chriſtian Mayer (1812 — 
1870), ein Schüler Kiningers, der namhafteſte jüngere Vertreter der Schabmanier. 
Aber im allgemeinen hat ſich die Gunſt der Kupferſtichfreunde von dieſer Technik 
abgewendet, während dagegen die Radierung ſich einer ſtetig wachſenden Beliebtheit erfreut. 

Die Technik der Radierung beſteht aus zwei verſchiedenen Elementen: der Zeich⸗ 
nung und der Atzung. Wie das Werk des Radierers in jedem einzelnen Falle mit 
der zeichneriſchen Thätigkeit der Nadel beginnt und auf dieſe dann das durch die 
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Atzung bewirkte, vorwiegend maleriſche Verfahren folgt, ſo können wir auch im geſchicht⸗ 
lichen Entwickelungsgange der Radierkunſt dieſe Aufeinanderfolge beobachten. Bei den 
von vornherein mehr zeichneriſch angelegten Deutſchen begann die Radierung mit 
der einfachen Wiedergabe der Form und hielt ſich lange auf dieſer Bahn. Zur vollen 
farbigen Wirkung brachten ſie erſt die Niederländer des 17. Jahrhunderts. In 
unſerer Zeit hat ſich derſelbe Prozeß wiederholt. Wir unterſcheiden im 19. Jahr⸗ 
hundert zwei geſchichtliche Gruppen, von welchen die erſte, bis über die fünfziger Jahre 
hinausreichende, die zeichneriſche, die zweite, jüngere, die maleriſche Richtung verfolgt. 

Der keineswegs erfreuliche, trockene, philiſterhafte Geſchmack, welcher im erſten 
Viertel des Jahrhunderts in den deutſchen Illuſtrationswerken herrſchte, wird am beſten 
erſichtlich aus den Radierungen des Hannoveraners Johann Heinrich Ramberg 
(1763-1840) zum „Reinecke Fuchs“, zum „Till Eulenſpiegel“ ſowie zu zahlreichen 
Taſchenbüchern und Romanen aus der Epoche von Wieland bis Clauren. Wir atmen 
auf, wenn wir aus dieſem Dunſtkreiſe derber Fratzen in die klare ſonnige Welt eines 
Johann Adam Klein (1792-1875) und Johann Chriſtian Erhard 
(1795—1822) hinaustreten, in deren lebendig und friſch gezeichneten Volks- und 
Landſchaftsbildern, Kriegsſzenen und Tierſtücken ſich die Zeit der Napoleoniſchen Kriege, 
das Erwachen des jungen Deutſchlands, die erſten Regungen des modernen Naturſinnes 
wiederſpiegeln.) Daun bemächtigen ſich die Romantiker des zu neuer Popularität 
gelangten Kunſtmittels. Moriz v. Schwind zeichnet ſein köſtliches Album von 
Radierungen zu den Wein- und Rauch⸗Epigrammen E. v. Feuchterslebens, aus dem wir 
ein Blättchen für unſere Schlußvignette (Abb. 130) auswählen. Eugen Neureuther 
erfindet ſeine reizenden Arabesken-Phantaſien, von denen unſere Kopfleiſte (Abb. 118) 
eine Probe giebt, ferner ſein Dornröschen und andere größere Blätter voll märchenhafter 
Poeſie; Joſ. v. Führich erzählt uns im kräftigen, empfindungstiefen Volkston die 
rührende Geſchichte von der ſchönen Genofeva; Robert Reinick (1805-1852) ver⸗ 
öffentlicht mit Franz Kugler ſein „Liederbuch für deutſche Künſtler“ und die 
Düſſeldorfer „Lieder eines Malers mit Randzeichnungen ſeiner Freunde“, woran ſich 
Ad. Sonderland mit „Bildern und Randzeichnungen zu deutſchen Dichtungen“ 
und andere Sammlungen verwandten Inhalts anſchließen. — Während die meiſten 
der älteren Künftler,**) wie Chriſt. Haller von Hallerſtein (1771—1839), der 
Bruder des bekannten Architekten und Altertumsforſchers, die Wiener Franz Rech⸗ 
berger (1771-1843), Jakob und Fritz Gauermann (1772—1843 und 
18071862, auch der zierliche Karl Agricola (1779-1852) in feinen anmutigen 
kleinen Blättern, und der als Miniatur- und Blumenmaler hochgeſchätzte Mich. 
Daffinger (1790—1849) bei der Behandlung landſchaftlicher oder ſonſtiger nach 
der Natur gezeichneter Motive gern einem ſchlichten, vorwiegend zeichneriſchen Realismus 
huldigen, dagegen andere wieder dem heroiſchen Stile Pouſſins nacheifern, wie der 
treffliche Joſ. Anton Koch (17681839), Joh. Chriſt. Reinhart (1761-1847), 
auch K. Fr. Schinkel und K. Rottmann, ſehen wir nun den maleriſchen Stil 


) Vergl. C. Jahn, Das Werk von Joh. Ad. Klein. München 1863; Alois Apell, Das 
Werk von Joh. Chriſt. Erhard. Dresden 1866. 8. 

) S. über dieſelben das oben citierte Werk von A. Andreſen, Die deutſchen Maler-Radierer 
des neunzehnten Jahrhunderts. 
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allmählich zur endgültigen Herrſchaft gelangen. Und zwar ging der kräftigſte Impuls 
nach dieſer Richtung wieder von den Landſchaftsmalern aus. 

Ludwig Richter, deſſen Vater als Kupferſtecher landſchaftlicher Veduten ge⸗ 
ſchätzt war“) und der nach der erſten Unterweiſung im Hauſe vornehmlich durch das 
Studium Chodowiecki's und Geßners ſich weiterbildete, gehört auch auf dieſem Gebiete zu 
den Bahnbrechern der neuen Zeit.“) Sei es nun, daß er uns, wie in dem Blatte 
„Civitella“, die erhebenden Eindrücke ſeines römiſchen Studienaufenthaltes vorführt, 
ſei es, daß ihm die ſchlichte Natur des Elbthales die Motive darbietet, wie auf dem 
„Schreckenſtein bei Außig“: immer iſt es ein ſtimmungsvolles, durch Landſchaft und 
Staffage harmoniſch ausgeprägtes Ganzes, was ihm vor der Seele ſteht und in zarten, 
uns anheimelnden Weiſen zu der Empfindung ſpricht. Dazu kommen die großen 
Blätter, wie „Rübezahl“, „Genofeva“, „Chriſtnacht“, in denen Richter den Roman⸗ 
tikern die Hände reicht und ſich namentlich dem Gedankenkreiſe Schwinds annähert. — 
Von allen Seiten ſtrömten jetzt der in munterem Fluß befindlichen Radierkunſt neue 
bedeutende Kräfte zu: Karl Wagner in Meiningen (1796 — 1867) veröffentlichte 
ſeine empfindungsvollen landſchaftlichen Blätter; Hugo Bürkner, Ludw. Richters 
Freund und Geſinnungsgenoſſe, ſchloß ſich auch als Radierer deſſen Richtung an 
(„Überfahrt nach dem Schreckenſtein“ u. v. a.); J. W. Schirmer und Andreas 
Achenbach verſuchten jeder in ſeiner Art in reizvollen geätzten Blättern ihre Kräfte; 
durch freie, geiſtreiche Behandlung der verſchiedenartigſten Motive trugen Hermann 
Dyck in München, Adolf Schrödter in Düſſeldorf und nicht als der letzte Adolf 
Menzel in Berlin zur Förderung der Atzkunſt mächtig bei. Die Maler-Radierung 
im vollen Sinne des Wortes war damit im modernen Deutſchland eingebürgert. 

Als beſter Beweis dafür kann die Thatſache gelten, daß nicht nur einzelne, ſondern 
ganze Künſtlervereine und Genoſſenſchaften ſich der Original-Radierung annahmen. Das 
Düſſeldorfer „Album deutſcher Künſtler in Original-Radierungen“ mit Beiträgen von 
Reinick, J. W. Schirmer, Schrödter, Haach, Habenſchaden u. a. (Verlag 
von Buddeus 1839 ff.) eröffnete den Reigen; die „Radierungen Frankfurter Künſtler“, 


von P. Becker, Jac. Maurer, H. Rumbler, Phil. Rumpf u. ſ. w. (Verlag 


von Preſtel) ſchloſſen ſich an. In Weimar bildete ſich 1866 ein von A. Michaelis 
angeregter und von W. Unger geförderter Radierverein. Der Wiener Künſtlerverein 
„Eintracht“ gab ſeine Sammlung von Driginal-Radierungen heraus. Das „Album der 
Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt“ in Wien ſchuf einen Sammelpunkt aller auf 
dieſem Gebiete thätigen Kräfte. In Berlin und in München entſtanden gleichfalls 
Vereine für die Pflege der Original-Radierung. Ein von Menzel für den Berliner 
Verein 1889 radiertes Blatt iſt in unſerer Tafel wiedergegeben. Wie die älteren 
Münchener Künſtler, ſo griffen auch die Meiſter der jüngeren dortigen Generation, ein 
Leibl, Max Zimmermann, Karl Ernſt Morgenſtern, G. Kuehl u. a. 
gern zur Radiernadel, um ihre Studien vor der Natur, Momentaufnahmen, Stimmungs⸗ 
bilder u. dergl. in unmittelbarer Friſche feſtzuhalten. Freih. v. Gleichen-Rußwurm, 


) Die Lehrzeit beim Vater ſchildert Richter ſelbſt aufs anſchaulichſte in den Lebenserinne⸗ 
rungen, S. 28 und 31 ff. 

* Landſchaften. Zwölf Originalradierungen von L. Richter. Mit Text von Dr. H. Lücke. 
Leipzig, A. Dürr. 1875. Qu.⸗Fol. 


304 Vierter Abſchnitt. 3. Kupferſtich und Radierung. 


Skarbina und andere norddeutſche Meiſter folgten ihnen in gleicher Richtung nach, 
erſterer vornehmlich durch feingeſtimmte Behandlung landſchaftlicher Motive. 

Seit dem Ende der ſechziger Jahre kam dazu die Blüte der Radierung als Über⸗ 
ſetzungskunſt, namentlich von Werken alter Meiſter. Hier leuchtet bis auf den heutigen 
Tag der Name William Ungers (geb. zu Hannover 1837) voran, des unübertroffenen 
Radierers eines Rembrandt und Frans Hals, eines Rubens und Teniers (Abb. 130), 
eines Tizian und Velasquez. An ſeine kleineren und größeren Galeriewerke (Braun⸗ 
ſchweig, Kaſſel, Haarlem, Am⸗ 
ſterdam, Wien), von denen 
die erſteren beiden zunächſt 
in der „Zeitſchrift für bildende 
Kunst“ erſchienen, ſchloſſen ſich 
zahlreiche Einzelblätter ver⸗ 
ſchiedenſten Formates an, von 
den kleinen, ſtrengen Nach⸗ 
bildungen älteſter deutſcher 
Kupferſtiche für T. O. Weigels 
„Anfänge der Druckerkunſt“ 
und den Textilluſtrationen 
des Wiener Galeriewerkes bis 
zu den großen Meiſterſchöpf⸗ 
ungen der letzten Zeit, den 
Blättern nach Rubens, Frans 
Hals, van Dyck und Rem⸗ 
brandt aus der Galerie Liech⸗ 
tenſtein in Wien. Die Krone 
des an die 800 Nummern 
umfaſſenden Werkes dieſes 
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fruchtbaren Künſtlers iſt das 
St A Rembrandtbildnis mit dem 
130. Reiter von D. Teniers. Radierung von W. Unger. Federbarett aus der letztge⸗ 
nannten Galerie, eine an 

geiſtvoller Auffaſſung wie an fein abgeſtuftem Licht und Transparenz der Schatten gleich 
vollendete Leiſtung. Hieran ſchließen ſich ferner die ausgezeichneten Beiträge Ungers zu 
dem Berliner Galeriewerk. Die Grundlage von Ungers Stil iſt der elegante Zug 
ſeiner Zeichnung und der bei aller Schärfe der Charakteriſtik doch ſtets flüſſige, echt 
maleriſche Vortrag. — Nach Unger hat in den letzten Jahren vornehmlich der bereits 
erwähnte Joh. Leon h. Raab, der als Schüler Reindels anfangs vornehmlich im 
Stechen von Gemälden moderner Meiſter thätig war, auch als Radierer ſich hervor⸗ 
gethan und unter anderem eine Auswahl von fünfzig Gemälden der Münchener Alten 
Pinakothek in dieſer Technik publiziert. — Zahlreiche jüngere Kräfte reihen ſich, ſei 
es als Schüler, ſei es als Genoſſen, an die genannten Meiſter an: an Unger, der 
an der Kunſtgewerbeſchule des öſterreichiſchen Muſeums in Wien als Profeſſor ſeines 


ungemein vielſeitigen und 
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Faches wirkt, in erſter Linie und mit ſelbſtändiger Kraft der treffliche W. Woernle, 
ferner Ludwig Hans Fiſcher, Theod. Alphons, J. Groh und K. von 
Siegl; an Raab in München deſſen Tochter Doris Raab, ferner W. Kraus⸗ 
kopf, C. Rauſcher, C. Th. Meyer-Baſel, J. M. Holzapfel u. v. a. — Die 
meiſten dieſer Künſtler waren und ſind namentlich für die umfaſſenden Publikationen 
der Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt (die Galeriewerke von Schwerin und Olden— 
burg, die „Graphiſchen Künſte“ ꝛc.), ſowie für das Berliner Galeriewerk thätig, das 
neben der Atzkunſt auch dem Stich, dem Holzſchnitt und den photomechaniſchen Ver— 
vielfältigungsarten Raum gewährt. Als Radierer von eigener Art hat ſich bei den letz— 
teren Werken auch W. Hecht mit beteiligt. Von ihm beſitzen wir ferner eine Anzahl 
meiſterhafter, nach Lenbach u. a. radierter großer Bildniſſe. Nicht minder ſelbſtändig 
innerhalb der geſchilderten Künſtlergruppen treten Peter Halm in München, 
Hermine Laukota in Prag und Albert Krüger in Berlin hervor, ſowohl 
durch freie Originalradierungen, als auch durch treffliche Blätter nach alten Meiſtern, 
wie ſie letzterer z. B. nach Rembrandt, Amberger, Dürer u. a. unlängſt geliefert 
hat. — Ein neuer Mittelpunkt für alle dieſe Beſtrebungen bildet ſich in Berlin 
ſeit der Berufung K. Koeppings (geb. in Dresden 1848) als Lehrer der Atzkunſt 
an die dortige Akademie. Der virtuoſe Radierer der „Staalmeeſters“ von Rembrandt, 
des Munkacſy'ſchen „Chriſtus auf Golgatha“, des reizenden „Frou-Frou“ nach Clairin 
und der zarten, feingetönten Landſchäftchen nach van Beers, Corot und Zettel bietet 
in der Beweglichkeit feines bedeutenden Talents alle Bürgſchaften für die Entwickelung 
einer ins volle moderne Kunſtleben eingreifenden Schule. Seine Anfänge als Maler, 
ſeine Ausbildung durch Waltner in Paris und ſeine ganze Art, die Meiſter zu 
interpretieren, laſſen ihn beſonders geeignet erſcheinen für die Begründung eines freien, 
auf Erweiterung der Technik abzielenden Kunſtbetriebes. — Eine Spezialität als 
Radierer großer, hiſtoriſch-romantiſch koſtümierter Landſchaften und Städtebilder (wie 
Heidelberg, Meißen, Breslau u. ſ. w.) iſt Bernhard Man nfeld. 

Die jüngſte Erſcheinung auf dem Gebiete des Kupferſtichs und der Radierung 
iſt der Zuſammenfluß der beiden früher zeitweilig getrennten Kunſtarten zu dem 
eigentümlichen Doppelweſen der Stichradierung. Die Künſtler, welche dieſe modernſte 
Technik hervorgebracht haben, ſind ihrer Natur nach ſtrenge Zeichner, Grabſtichelarbeiter; 
ſie bedienen ſich aber nicht des alten Linienſtichs, ſondern einer freieren und zugleich 
verfeinerten Stichelführung, und bringen auf dieſe Weiſe eine Wirkung hervor, welche 
die Reize des Stichs und der Radierung miteinander verbindet. Sie gehen denſelben 
Weg wie die Meiſter des Tonſtichels unter den modernen Xylographen. Der in Berlin 
gebildete „Verein zur Förderung der Kupferſtechkunſt“ hat vornehmlich dieſe Richtung im 
Auge. — Als das bedeutendſte Talent der geſchilderten Künſtlergruppe iſt der jüngſt 
verſtorbene Karl Stauffer-Bern (1857—1891) zu bezeichnen. Er war anfangs 
Maler und als ſolcher Schüler von Löfftz und W. Diez an der Münchener Akademie, 
ward ſpäter durch P. Halm in die Radierkunſt eingeführt und erzielte mit derſelben raſch 
bedeutende Erfolge. Nachdem er die erſten größeren Blätter, darunter das Bildnis 
A. Menzels, mit der Nadel gearbeitet, griff er dann zum Stichel und führte mit 
dieſem Inſtrument zunächſt den fein durchgebildeten Porträtkopf ſeiner Mutter aus, 
dadurch den Weg zu der freien maleriſchen Behandlung der Grabſticheltechnik weiſend, 
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welchen die ihm nachſtrebenden Künftler weiter verfolgen. Wir nennen von dieſen 
E. M. Geyger (geb. 1861), den hochbegabten, durch ſeine geiſtreichen, wenn auch freilich 
nicht ſelten phantaſtiſch-bizarren Cyklen von Originalradierungen und ſeine großen 
Blätter nach Boecklin bekannten Max Klinger (geb. 1857), endlich Cornelia 
Wagner. Der kühn eingeſchlagene Weg hat auf beiden Gebieten der verviel— 
fältigenden Kunſt, dem ſchöpferiſchen und dem nachbildenden, ſich als fruchkbringend 
erwieſen und es hat allen Anſchein, daß auf ihm die höchſten Ziele zu erreichen ſind. 


4. Srhlußbetrachtung. 


Die Photographie iſt in drei Verwandlungsformen mit den vervielfältigenden 
Künſten in Wettbewerb getreten. Durch photographiſche Übertragung des Bildes 
einerſeits auf Stein, andererſeits auf eine präparierte über eine Glasplatte gegoſſene 
Chromgelatineſchicht bedrängte ſie als Photolithographie und als Lichtdruck 
das Flachdruckverfahren der Lithographie. Neben den Hochdruck des Holzſchuittes 
ſtellte ſich, Chemigraphie, Zinkographie, Phototypie, Autotypie genannt, die Hoch— 
ätzung, ſowohl als Strich, wie auch, zur Wiedergabe von Tonflächen, als Netz- und 
Koruhochätzung eines gewöhnlich auf Zink-, aber auch auf Kupferplatten photogra⸗ 
phiſch übertragenen Bildes. Der Tiefdruck des Kupferſtichs und der Radierung 
endlich ſieht ſich bedroht durch das Verfahren, welches auf Grund ebenfalls photo— 
graphiſcher Übertragung des Originals eine das Bild vertieft enthaltende Kupferdruck⸗ 
platte durch Tiefätzung (für Ton), oder auf galvaniſchem Wege nach einem ge— 
härteten Gelatinerelief (für Strich), gewiunt; Heliographie, Heliogravure, Photogravure, 
Lichtkupferſtich ſind die verſchiedenen aber gleichbedeutenden Bezeichnungen dafür. Troß- 
dem brauchen Kupferſtich und Radierung ebenſowenig au ihrer Zukunft zu verzweifeln, 
wie Holzſchuitt und Lithographie, wenn ſie ſich der künſtleriſchen Aufgaben ihrer 
Technik bewußt bleiben und dieſelben in vollem Umfange zu erfüllen trachten. 

Am ſicherſten geſchieht dies dadurch, daß der vervielfältigende Künſtler aufhört, 
bloß reproduktiv thätig zu ſein, und wieder ſelbſtſchöpferiſch im Sinne der alten 
Meiſter wird. Die Wege der künſtleriſchen Phantaſie ſind unberechenbar. Sie folgen 
dem großen Zuge des Geiſteslebens der Völker. Aber das techniſche Vermögen der 
Künſtler iſt zu bilden und zu ſteigern. Wie der Holzſchneider die alte zeichneriſche 
Weiſe hat aufgeben müſſen, um ſich auf der Höhe der Gegenwart zu erhalten, wie unſer 
ganzes Buchweſen, die xylographiſche und photographiſche Illuſtrationskunſt ein reiches, 
maleriſches Gewand angelegt haben: ſo muß auch die Technik des Kupferſtechers durch 
ihre eigene Kraft den Zugang zu der großen Bahn der Zeit finden. Auf dem Ge— 
biete der Radierung iſt dies ſchon geſchehen. Aber auch mit der ſpröden Grabſtichel— 
technik läßt ſich dasſelbe Ziel erreichen. Es braucht nur der Stichel, wie in der 
Hand eines Gaillard und Stauffer-Bern, wieder zu einem zweiten Pinſel zu werden, 
der den Empfindungen mit voller Geſchmeidigkeit folgt und ihre Glut nicht erkalten 
läßt, bevor er das Werk vollendet. Die Frage nach der Zukunft des Kupferſtichs iſt 
alſo in erſter Linie die Befreiungsfrage ſeiner Technik. Iſt fie gelöſt, daun wird 
auch der Tag kommen, an welchem dem deutſchen Volke fein zweiter Dürer erſteht. 
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